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Auf den laut und wiederholt ausgeſprochenen Wunſch 
mehrer Kunſtfreunde laſſe ich die in dem zwölften Bande 
des encyklopädiſchen Werkes „Die Gegenwart“ ver- 
öffentlichte Abhandlung über moderne Kunſtzuſtände 
in einem ſelbſtändigen, weſentlich verbeſſerten Ab— 
drucke erſcheinen. 

Damit noch eine längere Zeit zu zögern, bis etwa 
Ziel und Richtung unſerer Kunſt ſich noch deutlicher 
herausgeſtellt oder bis inzwiſchen fortgeſetzte Studien 
mich zu neuen ergiebigen Reſultaten geführt haben 
würden, ſchien kein ausreichender Grund vorhanden. 
Die Wandlungen in der modernen Kunſt folgen nicht 
ſo raſch aufeinander, als daß man fürchten müßte, 
ſchon die nächſten Ereigniſſe würden den Standpunkt 
des Geſchichtſchreibers überflügeln. Auch glaube ich 
nicht, daß ich mich von den Eindrücken des unmit⸗ 
telbaren Augenblicks habe gefangennehmen laſſen. 
Ich richtete vielmehr mein Augenmerk darauf, an 
die Stelle fubjectiver Meinungen und willkürlicher 
Einfälle allgemeingültige wiſſenſchaftliche Grundſätze 
zu ſetzen und die mannichfachen Einzelerſcheinungen 
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auf ihre einfachen Wurzeln zurückzuführen. Dieſe 
aber wechſeln nicht mit jedem neuen Tage. Ob mein 
Streben als gelungen bezeichnet werden kann, muß 
ich, wie billig, der Kritik zu entſcheiden überlaſſen. 
Jedenfalls dürfte auf dem von mir eingeſchlagenen 
Wege die Orientirung auf dem Gebiete der moder- 
nen Kunſt eher erzielt werden, als wenn man, wie 
dies leider ſo häufig geſchieht, über einzelne Perſön— 
lichkeiten und einzelne Schöpfungen nicht hinausblickt 
und in ſeiner Anſicht von unklaren Empfindungen 
und nebelhaften Vorſtellungen ſich leiten läßt. 

Lange darüber zu klagen, daß die Urtheile über 
Kunſtangelegenheiten ſo überaus zerfahren und willkür— 
lich lauten, daß Jedermann ſich hier berechtigt glaubt, 
ſeine Meinung als eine allgemeingültige hinzuſtellen, 
wäre eine überflüſſige Sache. Die Kunſt berührt 
allgemein menſchliche Intereſſen, ihre Schöpfungen 
ſprechen nicht ausſchließlich zu dieſem oder jenem 
Stande, ſondern zu Allen, die ein Auge im Leibe 
beſitzen. Jeder, der Kunſtwerke geſehen hat, muß 
ſich nothwendig auch ein Bewußtſein davon bilden 
und ſucht demſelben Ausdruck zu geben. Er iſt in 
feinem vollen Rechte, wenn er ſich für feinen Privat⸗ 
gebrauch ſeine Kunſtmeinungen zurechtlegt, es kann 
und wird ihn auch Niemand hindern, beifällige oder 
misfällige Urtheile für ſich zu fällen. Nur wenn er 
fein rohes ſubjectives Gefallen auch der übrigen Welt 
ohne allen Grund aufdrängen will, und von ſeinen 
leeren Meinungen den ſachlichen Werth der Kunſt— 
werke abhängig ſein läßt, muß die Wiſſenſchaft, welche 
von den klar erkannten Geſetzen des Kunſtſchönen 
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ausgeht, die hiſtoriſchen Bedingungen des künſtle— 
riſchen Lebens ergründet hat und ſie mit ſtrenger 
Logik auf die Einzelerſcheinungen anzuwenden verſteht, 
gegen ſolche Anmaßung Einſprache erheben. Freilich 
hätte ſie noch eine dringendere Pflicht zu erfüllen; 
jene nämlich, der Afterwiſſenſchaft das Handwerk zu 
legen, welche der wahren Wiſſenſchaft die Phraſe 
abgelernt hat, Gedanken und Methode aber natürlich 
nicht ablauſchen konnte. 

Nicht in Deutſchland allein, wie oft von unſern Nach— 
barn behauptet wird, herrſcht die Phraſe. In der gang⸗ 
baren franzöſiſchen Kritik wird ſie in demſelben Umfange 
wahrgenommen und hat ſie das gleiche Anſehen erobert, 
mit dem übrigens für die hier und dort herrſchende 
Kunſtanſchauung charakteriſtiſchen Unterſchiede, daß die 
franzöſiſche Kritik die techniſche Phraſe, der gewöhnliche 
deutſche Kunſtſchriftſteller die äſthetiſche Phraſe mit be⸗ 
ſonderer Vorliebe pflegt. Bei uns glaubt Mancher Alles 
geſagt zu haben, wenn er z. B. die Malerei als das 
Auseinanderfallen des in ſich geſchloſſenen Ideals de— 
finirt, an der Seine glaubt der Kunſtkenner nur dadurch, 
daß er unaufhörlich die gamme und die brosse, die 
pose und die verve im Munde führt, ſeine Berech— 
tigung als Kritiker darzuthun. Solange unſere 
Aſthetiker nicht durch die ſtrenge Schule kunſthiſtori⸗ 
ſcher Studien hindurchgehen, ſolange wir nicht lernen 
werden, unſern leicht ausſchreitenden ſpeculativen 
Sinn durch die Anlegung des hiſtoriſchen Maßſtabes 
zur Einkehr in das Sachliche und Concrete zu zwin⸗ 
gen, kann an eine vollkommene Heilung von dieſem 
Übel nicht gedacht werden. Aus dieſem Grunde er— 
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ſchien auch eine monographiſche Schilderung der 
gegenwärtigen Kunſt vom unbefangenen hiſtoriſchen 
Standpunkte dem Dienſte der guten Sache förderlich 
und die Hoffnung gerechtfertigt, daß im Falle der 
Verſuch gelingt, dadurch den zerfahrenen und grund— 
ſatzloſen Meinungen, welche die Stelle des Urtheils 
uſurpiren und das richtige Kunſtverſtändniß auf eine 
kleine Gemeinde eingeſchränkt haben, ein wohlthätiges 
Gegengewicht werde geſetzt werden. 

Der Einwand, welcher gewöhnlich gegen die ge— 
ſchichtliche Auffaſſung unmittelbar gegenwärtiger Zus 
ſtände erhoben wird, durfte nicht abſchrecken. Die Gefahr, 
parteiiſch zu verfahren und gewiſſen ſubjectiven Neigun⸗ 
gen einen unverhältnißmäßig großen Einfluß einzuräu⸗ 
men, liegt zwar nahe, ſie iſt aber nicht unausweichlich 
und kann nur von Demjenigen, der auch in längſt 
abgeſchloſſenen hiſtoriſchen Perioden kein Ziel und keine 
Richtung erblickt, nicht umgangen werden. Wer ſich 
beſtrebt, auch das Vergangene und Alterthümliche 
lebendig zu ſchauen, und bemüht iſt, in die Ereig— 
niſſe ferner Jahrhunderte Verſtand und Zuſammen⸗ 
hang zu bringen, der kann wol auch den rothen Faden, 
der ſich durch die Mannichfaltigkeit gegenwärtiger 
Erſcheinungen hindurchſchlingt, aufgreifen und das 
Dauernde und Gültige vom Vorübergehenden und 
Bedeutungsloſen hier ſcheiden. 

Die Erörterung von Principienfragen durfte aller— 
dings nicht ausgeſchloſſen werden. Über dieſe letztern 
muß man ſich zuvor verſtändigen, ehe über den Werth 
oder Unwerth der modernen Kunſt entſchieden wird. 
Daß ich mich zu realiſtiſchen Grundſätzen bekenne, ohne 


— 
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indeß einzelnen eigenthümlich organiſirten Künſtlerna⸗ 
turen das Recht zu einer idealen Darſtellungsweiſe ab— 
zuſprechen oder das durch unſere Culturzuſtände bedingte 
Hereinragen idealer Formen in unſere Kunſt abzuleug— 
nen, wird der Leſer aus dem Buche ſelbſt erfahren. Hof— 
fentlich wird man den Realismus, dem ich das Wort 
rede, nicht mit einem trockenen Abſchreiben der Natur 
für gleichbedeutend nehmen und mich nicht für jede 
kecke Farbenſudelei, für jede im Namen der Naturwahr- 
heit an der ſchönen Form verübte Sünde verantwort— 
lich machen. Zwar deutet manches Ereigniß der jüngſten 
Zeit, die Debatten über das Winkelrieddenkmal ſo— 
wie jene über die projectirte Statue König Ludwig's 
in München und namentlich Rietſchel's fortgeſetzte 
Triumphe den nahenden Sieg des Realismus an. 
Doch iſt auch die Empfindlichkeit, die den Glauben 
an das nationale Erbgut idealer Anſchauungen zur 
Wurzel hat, nicht verſchwunden, und das Vorurtheil 
in vielen Kreiſen noch gang und gäbe: die Herr— 
ſchaft des Realismus hebe die Thätigkeit der Phan— 
taſie auf und lähme das ſchöpferiſche Wirken des 
Geiſtes. In Bezug auf die letztere Behauptung den 
Gegenbeweis zu liefern, iſt die Sache realiſtiſch 
gebildeter, tüchtiger Künſtler. Was aber den Glau— 
ben anbelangt, das Losſagen von einer idealen Dar— 
ſtellungsweiſe ſei gleichbedeutend mit der Abtrünnigkeit 
von unſerm nationalen Weſen: ſo könnten die Anhänger 
des Realismus mit einer ähnlichen Behauptung her— 
vortreten und auch von dieſer Richtung ihren innigen 
Zuſammenhang mit dem deutſchen Volksthum und 
der nationalen Überlieferung verſichern. Formeller 
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Idealismus war der alten deutſchen Kunſt nicht blos 
völlig fremd, ſondern ihrer Eigenthümlichkeit in 
hohem Grade widerſtrebend. Weder Dürer noch 
Holbein, weder Syrlin noch Peter Viſcher können den 
ſtrengen Idealiſten beigezählt werden, weder der köſt⸗ 
liche Humor, der aus den Dürer'ſchen Holzſchnitten 
und Kupferſtichen oder aus dem Holbein'ſchen Todten⸗ 
tanze ſpricht, noch das naive treuherzige Weſen in 
den altdeutſchen Farbenſchilderungen läßt ſich auf das 
Studium reiner Linien und ebenmäßiger Formen zu⸗ 
rückführen. Dem Idealismus dagegen huldigten jene 
Künſtler des 16. Jahrhunderts, die alle Reize der 
heimiſchen Kunſt um den Preis, in Italien Rafael 
und Michel Angelo misverſtehen zu lernen, aufgaben; 
als Idealiſten geberdeten ſich auch die Träger des 
Rococo, die deutſchen Enthuſiaſten für Verſailles 
und Ludwig XIV. Ja, wollte man ſpitzfindig ſein, 
ſo könnte man auch dem modernen Idealismus ſeinen 
fremden Urſprung vorwerfen und auf den epoche— 
machenden römiſchen Aufenthalt unſerer Kunſthelden 
hindeuten. Doch dies Alles verdiente nur dann eine 
nähere Erwägung, wenn es ſelbſtverſtändlich oder 
bewiefen wäre, daß die Natur eines Volks ausſchließ— 
lich nur der einen oder der andern Richtung der 
Phantaſie huldigen könne. Gegen dieſe Annahme 
ſprechen aber gleichmäßig Vernunft und Erfahrung. 
Die eine Richtung mag immerhin, ſolange die na— 
türlichen Bedingungen des nationalen Lebens, die 
landſchaftlichen Einflüſſe, die Sitte, die geſellſchaft— 
liche Ordnung nicht wechſeln, vorwiegen, aber es iſt 
deshalb nicht eine vorübergehende Herrſchaft des Ge— 
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genſatzes ausgeſchloſſen. Gerade aus dem gegenwär— 
tigen deutſchen Kunſtleben könnte man den Beweis 
für dieſe Doppelſeitigkeit des Volksgeiſtes entlehnen. 
Es hat ſich daſſelbe ſeit dem Beginn des Jahrhunderts 
unleugbar in den Geleiſen des Idealismus bewegt, 
obgleich die Wurzeln unſers Volksthums und die 
Tradition der realiſtiſchen Kunſtweiſe das Wort ſpre— 
chen, und dieſen Idealismus als einen überaus wohl— 
thätigen Durchgang verwendet, um ſchließlich gekräftigt 
und beſſer geſchult zur entgegengeſetzten Richtung 
zurückzukehren. Oder hat das Gegentheil ſtattgefun— 
den und iſt der in der jüngſten Zeit vortretende Realis— 
mus nur als der Übergang und die Vorbereitung 
zu einer neuen claſſiſchen Kunſt zu betrachten? 

Auf welcher Seite die Wahrheit liegt, zu entſchei— 
den, iſt Sache der allgemeinen hiſtoriſchen Forſchung, 
und ich denke, dieſe hat bereits entſchieden. Aber auch 
vom reinen kunſthiſtoriſchen Standpunkt kann man 
einen Entſcheidungsgrund anführen. Unſere Idealiſten 
und Realiſten ſind von der Vollendung noch weit 
entfernt. Prüft man ihre Mängel aber näher, ſo kann 
man bei jenen regelmäßig die Vereinzelung, den 
Widerſpruch und die Entfremdung von dem umge— 
benden Leben als die Wurzel ihrer Fehler entdecken. 
Die Realiſten fündigen auch, aber aus jugendlichem 
Übermuth und Unerfahrenheit. Ihre Gedanken ſind 
roh, ihre Farben ſind maßlos, aber jene nie unver— 
ſtändlich, dieſe niemals ohne Leben. 

Ich verweilte etwas länger bei dieſer Ausein— 
anderſetzung, weil ich allerdings wünſche und hoffe, 
daß das vorliegende Buch zur unbefangenen Würdi— 
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gung und weitern Verbreitung realiſtiſcher Grundſätze 
beitrage. Sollte ich der Zuſtimmung zu den allge— 
meinen hier vertretenen Prineipien mich erfreuen, fo 
will ich gern den Nachweis einzelner Irrthümer mir 
gefallen laſſen. 

Ich fürchte nicht den Vorwurf flüchtiger Schil— 
derung, da ich mit wenigen geringen Ausnahmen 
jedem Urtheil die eigene, ſorgfältige Anſchauung 
zugrunde legte, was bei kunſthiſtoriſchen Schriften 
ſoviel bedeutet als eine quellenmäßige, urkundliche 
Darſtellung. Wol aber dürfte der Ton der Kritik 
als zu ſtreng und herbe von Manchem gerügt wer— 
den. Klüger wäre es geweſen, mit dem Lobe minder 
zu geizen und dem Tadel verhüllende Mäntelchen 
umzuhängen. Ich wollte aber nicht eine Apolo— 
gie, ſondern eine Geſchichte der modernen Kunſt 
ſchreiben, und durfte nichts den Rechten der von mir 
auf wiſſenſchaftlichem Wege als wahr erkannten Grund— 
ſätze vergeben. Den Vorwurf, ich hätte mich von 
vorgefaßten Meinungen und perſönlichen Rückſichten 
in meinem Urtheil beſtimmen laſſen, weiſe ich übri— 
gens kategoriſch von mir. Trotz dieſer aufrichtigen 
Verſicherung beſorge ich dennoch, nicht alle Leſer, beſon— 
ders nicht alle aus dem Kreiſe der Künſtler von meiner 
Unparteilichkeit zu überzeugen. Sie werden mit Un⸗ 
willen manchen theuern Namen und darunter vielleicht 
auch den ihrigen vermiſſen oder wenigſtens nicht gebüh— 
rend anerkannt finden. Was die vorliegende Schrift 
in dieſer Hinſicht verſchuldet, kann bei dem reichlichen 
UÜberfluſſe an wohlwollenden Kritikern und Kunſtge— 
ſchichtſchreibern, den wir beſitzen, leicht gutgemacht 
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werden. Hier konnten nach dem ganzen Plane und 
der Anlage des Buchs nur ſolche Einzelerſcheinungen 
namhaft gemacht werden, welche entweder auf die 
Kunſtentwickelung einen beſtimmten Einfluß genom- 
men oder den Zuſtand der bildenden Künſte in der 
Gegenwart in treffender Weiſe charakteriſiren. Daß 
es außer dieſen noch viele an ſich tüchtige Künſtler— 
kräfte gibt, bin ich gern bereit zu unterſchreiben. 

Ich ſehe übrigens noch einem andern Vorwurf aus 
dieſem Leſerkreiſe entgegen. Man verlangt nicht von 
dem Literarhiſtoriker, daß er ſchlechte Reime macht, 
oder von dem Geſchichtſchreiber unſerer politiſchen 
Einrichtungen, daß er die Dienſte eines Kanzelliſten 
verrichtet hat. Uber die Kunſt aber kann nach der 
Meinung vieler Künſtler nur wieder ein Künſtler 
richtig urtheilen. Schon Apelles hat dieſe Anſicht 
getheilt. Dann hat er dieſen Zug — und vielleicht 
nicht dieſen einzigen — mit den Malern aus dem 
Schluſſe des 17. Jahrhunderts gemein, die wenn ich 
nicht irre, zuerſt in dieſem Privilegium das Heil ihrer 
Kunſt erblickt haben, weil ſie fühlten, daß ſie Niemand 
loben könne als die Genoſſen in der Verflachung 
und Manierirtheit. Übrigens kann zugeſtanden wer⸗ 
den, daß das Auftreten der gewöhnlichen Kritik die 
Foderung der Künſtler, nur vor einem Pairhofe ge— 
richtet zu werden, vielfach entſchuldigt. Techniſche 
Zurechtweiſungen kann nur wieder ein Künſtler erthei— 
len; aber außer dieſen gibt es noch vieles Andere und 
darunter z. B. die geſchichtliche Entwickelung zu bes 
ſprechen und zu ſchildern, was beſſer den ſogenannten 
Gelehrten überlaſſen bleibt. 
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Nur noch zwei Bemerkungen mögen hier Platz 
finden. Die eine betrifft das zur Bequemlichkeit der 
Leſer am Schluſſe der Schrift angehängte „Künſtler⸗ 
verzeichniß“. Manche Daten über Geburts- und Todes— 
jahre werden mit den gangbaren Angaben im Wider- 
ſpruch gefunden werden. In dieſem Falle glaubte 
ſich der Verfaſſer im Beſitz beſſerer Quellen. Wo 
die Zeitangaben theilweiſe oder gänzlich fehlen, muß 
man den Verfaſſer durch die thatſächliche Unmöglich— 
keit, in den Beſitz derſelben zu gelangen, entſchuldigen 
und mag ſich damit tröſten, daß gar häufig ſelbſt 
ſolche Daten, welche mit dem Schein der größten 
Beſtimmtheit auftreten, in das Reich der conven- 
tionellen Fabel gehören. 

Vielen Leſern wird ferner das eine oder das andere 
Kunſtwerk nicht mehr in der Erinnerung leben oder 
vielleicht gänzlich unbekannt ſein. Für ſie gibt es, 
wenn ſie nicht Europa durchwandern wollen, keinen 
beſſern Rathgeber als den füngſt veröffentlichten 
vierten Band der „Denkmäler der Kunſt“ (Stutt⸗ 
gart, Ebner und Seubert), welcher die Kunſt⸗ 
ſchöpfungen der Gegenwart in einfachen und doch 
verhältnißmäßig treuen Skizzen ſchildert. Wenn es 
überhaupt noch nöthig wäre, die Aufmerkſamkeit des 
Publicums auf dieſes treffliche Werk zu richten, fo 
würde der Verfaſſer mit Freuden die Gelegenheit 
hier ergreifen, es der Theilnahme aller Kunſtfreunde 
zu empfehlen. 

Bonn, im Juli 1857. 


Anton Springer. 
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Wir genoſſen vor einigen Monaten das Schauſpiel einer 
allgemeinen europäiſchen Kunſtausſtellung. Sie bot zwar 
kein völlig treues Bild von dem Umfange und der Richtung 
unſerer gegenwärtigen Kunſt. Wichtige Zweige derſelben, 
wie die monumentale Malerei, waren der Natur der Sache 
gemäß von ihr ausgeſchloſſen, die Theilnahme überdies nur 
auf lebende Künſtler eingeſchränkt und auch dieſe lange 
nicht vollzählig vertreten. Doch erleichterte ſie in hohem 
Grade den Ueberblick moderner Kunſtbeſtrebungen und ge⸗ 
ſtattete wenigſtens ein beiläufiges Urtheil über deren Werth 
und Bedeutung. Durchſchritt man die glänzenden Räume, 
zählte und betrachtete man die Tauſende von Bildern und 
Hunderte von Statuen, die hier zur Anſchauung und Ber 
wunderung ſich darboten: fo mußte man wol die Mannich⸗ 
faltigkeit und äußere Fülle des gegenwärtigen Kunſtlebens 
anerkennen und die weite Verbreitung der künſtleriſchen 
Bildung und Thätigkeit in unſern Tagen eingeſtehen. Un⸗ 
willkürlich drängte ſich aber bei dieſer Gelegenheit auch die 
Frage auf: Wie viele dieſer Werke werden noch dem nächſten 
Menſchenalter bekannt ſein, wie viele dieſer berühmten 


Künſtlernamen werden noch im Bewußtſein der ſpätern 
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Geſchlechter unmittelbar leben? Es gibt zwei Parteien, 
welche keinen Augenblick zögern, dieſe Frage zu Ungunſten 
der Gegenwart zu entſcheiden. Jene Männer, in deren Augen 
die Hellenen als das ausſchließliche Kunſtvolk erſchienen, 
in deren Meinung die griechiſche Kunſt allein das wahre 
Reich der Schönheit verkörpert, und jene Männer wieder, 
welche in der Blüte der gothiſchen Kunſt im 13. Jahr- 
hundert das höchſte Ideal der Phantaſiethätigkeit feiern, 
können natürlich für die entgegengeſetzten Beſtrebungen der 
Gegenwart nur ein unbedingt verdammendes Urtheil bereit⸗ 
halten. Ihnen offenbart ſich die moderne Kunſt gerade ſo 
als bloßer Abfall von der Schönheit und Wahrheit, wie 
ſie manche Andere wieder als die unmittelbare Stufe 
zur Vollendung preiſen. Denn auch an unbedingten 
Enthuſtaſten fehlt es nicht, nicht an Männern, welche ſchon 
in der Gegenwart hohe Kunſtleiſtungen erblicken und das 
Höchſte von der nahen Zukunft zuverſichtlich erwarten. Die 
hiſtoriſche Malerei, ſo lautet etwa ihre Anſicht, iſt ein 
Sprößling unſerer Bildung. Erſt wir verſtehen es, das 
Walten des Weltgeiſtes in feſte Formen zu bannen und auch 
mit der Farbe zu ſchildern; erſt uns iſt der Sinn für die 
Darſtellung der großen Helden und der mächtigen Volks⸗ 
bewegungen aufgegangen. Den Aeußerungen des Erdgeiſtes 
zu lauſchen, die mannichfaltige Schönheit der landſchaftlichen 
Natur aller Zonen mit ergreifender Wahrheit wiederzugeben, 
Sittenſchilderungen, die uns das eigenthümliche Leben der 
verſchiedenen Stämme und Nationen im treuen Bilde wider⸗ 
ſpiegeln, zu entwerfen, durch die maleriſchen Formen philo⸗ 
ſophiſchen Tiefſinn und einen ſelbſtändigen poetiſchen Geiſt 
durchſcheinen zu laſſen, gilt gleichfalls als der ausſchließliche 
Vorzug der modernen Kunſt. In der Plaſtik, ſo heißt es 
ferner, haben wir uns dem Muſter der Antike merklich ge— 
nähert und darüber nicht einmal alle Originalität eingebüßt. 
Denn die monumentale Sculptur, welche dem Gedächtniß 
unſerer Helden und großen Männer geweiht iſt und hiſtoriſche 
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Wahrheit mit plaſtiſcher Idealität trefflich vereinigt, iſt doch 
wol unſer Eigenthum, die Schöpfung jüngſter Tage. Und 
was ſchließlich die Baukunſt anbelangt, ſo dürfen wir hoffen, 
daß vielleicht ſchon die nächſte Zeit uns mit dem erſehnten 
neuen Bauſtile beſchenken und den Meſſias zum Leben er— 
wecken werde, der in ähnlicher Weiſe die Architektur der 
Zukunft begründet, wie dies hinſichtlich der Muſik von einem 
berühmten Zeitgenoſſen behauptet wird. Unbedingt dieſer 
roſigen Anſchauungsweiſe ſich anzuſchließen, geht vorläufig 
wenigſtens nicht an, ehe die mannichfachen Einwürfe gegen 
die Behauptung einer durchgreifenden Erneuerung der künſt⸗ 
leriſchen Formen- und Ideenwelt in der Gegenwart beſeitigt 
oder doch auf ihr rechtes Maß zurückgeführt ſind. 

Die bildenden Künſte ſchaffen keine Weltanſchauung, 
begründen nicht eine ſelbſtändige Cultur, ſondern können 
nur als der abgeklärte, in reine Formen gefaßte Ausdruck 
der herrſchenden Zeitideen gelten. Weiter als dieſe reicht 
auch ihr Inhalt nicht, andere als in der Bildung eines 
Zeitalters wurzelnde, uns unmittelbar verſtändliche Formen 
ſtehen ihnen nicht zugebote, es kann die Phantaſie über 
haupt nichts verkörpern, was nicht im Kreiſe der Vorftel- 
lungen ſchon verarbeitet wurde. Der Charakter der Kunſt 
in einer gegebenen Periode hängt auf das innigſte mit der 
eben herrſchenden Cultur zuſammen und kann nicht andere 
Merkmale aufweiſen, als die letztere beſitzt. Sind wir nun 
aber in unſern öffentlichen Zuſtänden, in unſern allgemeinen 
Culturverhältniſſen auf einem neuen Pfade begriffen? Auch 
wenn wir abſehen von den rückſtrömenden Fluten der po⸗ 
litiſchen Bewegung, wenn wir die Aufmerkſamkeit blos auf 
das tiefere geiſtige Leben richten, haben wir das Recht, der 
Gegenwart eine ſchöpferiſche, epochemachende Thätigkeit zu— 
zuſchreiben? Die leitenden Gedanken des vorigen Jahr- 
hunderts beſchäftigen und bewegen auch heutzutage alle 
Denker und ſpalten die Menſchheit in zwei Heerlager. Die 
ſie bekämpfen und die fie vertheidigen, holen ihre Waffen 
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aus der Vergangenheit, fie wollen entweder das Zeitalter 
der Aufklärung fortſetzen oder noch weiter rückwärtsgelegene 
Anſchauungsweiſen zur Herrſchaft bringen; die Naturwiſſen— 
ſchaften haben den Kreis noch nicht verlaſſen, welchen ihnen 
die großen Entdeckungen des 16. und 17. Jahrhunderts 
vorgezeichnet; die modernen Philoſophen ſtellen ſich noch 
immer auf die Schultern eines Descartes oder Leibniz, 
ohne ſie merklich zu überragen, und ähnlich werden 
auch auf andern Gebieten des Wiſſens und Glaubens aus⸗ 
gefahrene Geleiſe betreten. Unſere ganze Bildung, mit 
einem Worte, erſcheint als die einfache Schlußfolgerung aus 
den Prämiſſen, welche die frühern Jahrhunderte geſetzt. 
Dann kann aber auch die ihr entkeimende Kunſt keine neue 
und ſelbſtändige Erſcheinung darbieten, ſie wird verhältniß⸗ 
mäßig nur Bekanntes und längſt Vorhandenes wiederholen. 
Und in der That, ein flüchtiger Blick auf unſere wirklichen 
Kunſtzuſtände ſcheint dieſe Behauptung zu beſtätigen und 
unſer Nachtreten in alten Geleiſen zu offenbaren. Freilich, 
wenn man als die Repräſentanten der modernen Kunſt⸗ 
richtung etwa nur Cornelius, der neuern Kunſttechnik nur 
Gallait u. ſ. w. gelten laſſen wollte, und dieſen einige 
ſchlechte Kunſtmaler des vorigen Jahrhunderts, Schüler 
Cortona's aus dem 17. Jahrhundert gegenüberſtellt, dann 
wird nicht allein das unendliche Uebergewicht auf unſerer 
Seite ſein, ſondern auch ein großartiger Gegenſatz gegen 
das früher gültige Kunſttreiben behauptet werden können. 
Aber abgeſehen davon, daß beide oben genannten Meiſter, 
der eine durch ſeine freiwillige Verbannung aus Deutſch⸗ 
land, der andere durch ſeinen nachhaltigen Groll gegen Paris, 
gleichſam ſelbſt ihren Weg als den nicht allgemeinen bes 
zeichnet haben, dürfen wir doch nicht nach den Leiſtungen 
einiger weniger hervorragender Köpfe den durchſchnittlich 
gültigen Zuſtand unſerer Kunſtbildung beurtheilen. Da gilt 
es zunächſt, die Thätigkeit und die Richtung des Kunſt⸗ 
handwerks kennen zu lernen. Welche Formen uns an 
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unſerm Hausrathe beſtechen, welcher Geſchmacksrichtung die 
Luxusarbeiten angehören, mit welchen wir uns am liebſten 
umgeben: das bildet den ſicherſten Maßſtab zur Würdigung 
der volksthümlichen Kunſtbildung. Auch aus der Wahl, 
welche das Handwerk für ſeine Zwecke an brauchbaren Kunſt⸗ 
motiven und Formen trifft, ſtellt ſich heraus, welche Ele— 
mente in der reinen Kunſt der Zeitbildung am meiſten ent⸗ 
ſprechen. 

Wir beſitzen von Schinkel's Hand Entwürfe zu antik 
gehaltenen Möbeln, die auch hier und da zur Ausführung 
gelangten; wir ſtoßen zuweilen auf Lehnſtühle und Tiſche 
im gothiſchen Geſchmack, welche, nebenbei geſagt, ſich be— 
quemer anſchauen als benutzen laſſen. Vorherrſchend jedoch 
und am allgemeinſten beliebt iſt der Rococoſtil. Wer Ge⸗ 
legenheit hatte, die großen Induſtrieausſtellungen zu London 
und Paris zu beſuchen, ſah ſich zu ſeiner Ueberraſchung, 
ſobald er das Gebiet der Kunſtſchreiner und Tapezierer be⸗ 
trat, plötzlich in das Zeitalter Ludwig's XIV. und Lud⸗ 
wig's XV. verſetzt. Und nicht blos in dieſen Handwerks⸗ 
kreiſen, in allen Zweigen der Kunſtinduſtrie herrſcht die 
gleiche Vorliebe, wenn auch nicht immer das gleiche Ver— 
ſtändniß für das glänzende Schnörkelweſen der von uns 
längſt todtgeſagten Zopfperiode. Unſere Porzellanmanufac⸗ 
turen, Glashütten, Bronzewaarenfabriken, die größte Zahl 
der Goldſchmiede und Juweliere — einige wenige berliner 
und münchener Werke der neueſten Zeit machen eine glän⸗ 
zende Ausnahme — alle nähren ſich von den Schöpfungen 
der altmonarchiſchen Kunſt und find zur Unthätigkeit ver⸗ 
urtheilt, wenn man ihnen dieſe Quellen entzieht. Mit Un⸗ 
recht klagt man über die zunehmende Ausbreitung mittel⸗ 
alterlicher Anſchauungen. Dieſe haben noch einen langen 
Weg zurückzulegen, ehe ſie ihre alte Macht ſich wieder⸗ 
erobern. Auf der andern Seite kann aber auch nichts fo- 
miſcher klingen, als die von den Enthuſiaſten des Mittel- 
alters gegen die Antike vorgebrachten Verwünſchungen, ihre 
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Klagen über die ausſchließliche Gültigkeit der helleniſchen 
Kunſtformen, über unſere blinde Anbetung des claſſiſchen 
Alterthums. Wo herrſcht denn die Antike? In der Kunſt⸗ 
induſtrie gewiß nicht! Das engliſche Kunſtjournal „Art- 
Union“ bringt ſeit einer Reihe von Jahren Illuſtrationen 
moderner Producte, die aus den berühmteſten Manufacturen 
Europas hervorgingen. Wie viele wahrhaft künſtleriſche, 
oder wol gar im griechiſchen Geiſte geſchaffene Werke finden 
wir hier vor? Wenn nicht zuweilen Anſchauungen antik— 
geformter Vaſen daran erinnerten, man könnte glauben, 
die Kunde claſſiſchen Alterthums ſei gänzlich verloren ge— 
gangen. Oder in der Architektur? Iſt denn aber nicht das 
moderne Decorationsweſen, die plumpe Verdeckung ſchlechter 
oder ärmlicher Conſtruction durch angeklebte Gyps- und 
Stuckornamente, die Lüge der Tünche und des Verputzes, 
das Bauen von außen nach innen, nicht mit Rückſicht auf 
die Bequemlichkeit der Bewohner, ſondern zur Augenweide 
der Straßengänger: iſt nicht dies Alles den künſtleriſchen 
Grundſätzen der Alten ſchnurſtracks entgegengeſetzt? — ganz 
abgeſehen davon, daß wir in vielen Fällen unmittelbar 
auf das 17. Jahrhundert zurückgehen, und nicht allein 
durch Reſtaurationsbauten, ſondern auch durch Neubauten 
beweiſen, daß die Kunſtrichtung jener Zeit für uns keines⸗ 
wegs etwas Fremdes und Unverſtändliches geworden iſt. 
Auch wenn wir höhergreifen und die reine Kunſtthätigkeit 
unſerer Tage betrachten, mahnt uns Vieles an unſere Ab- 
hängigkeit von den letzten Jahrhunderten. Ja man könnte 
ſogar die Frage aufwerfen, ob wir denn jene Kunſtthätig⸗ 
keit überhaupt ſchon erreicht hätten! Wir beſpötteln die 
Rococotracht, und müſſen nachgerade eingeſtehen, daß unſere 
Kleidung noch ungleich häßlicher und formloſer ſich geſtaltet, 
daß das Zeitalter des Puders und Reifrocks dem Auge des 
Künſtlers zahlreichere Anregungen bot als unſere ebenſo 
unſchöne als armſelige Erſcheinungsweiſe. Waltet nicht 
vielleicht ein ähnliches Verhältniß in andern Dingen? 
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Ingres, den Stolz aller rein empfindenden Franzoſen, mit 
Nicolas Pouſſin zu vergleichen, liegt ganz nahe; die Zu— 
verſicht, mit welcher unſere Nachbarn von den Siegen ihrer 
modernen Plaſtik erzählen, weckt die Erinnerung an Ger— 
main Pilon, Jean Goujon und Pierre Pujet. Auf welcher 
Seite liegt die größere Fülle von Vorzügen? Wir fürchten, 
die Antwort wird hier nicht anders ausfallen, als wenn 
man den alten Wateau mit dem modernen Winterhalter 
zuſammenſtellt, der, wenn man die großen Dimenſionen 
ſeiner Bilder abzieht, vollkommen den Formenſinn und die 
Gefühlsweiſe des Erſtern theilt, nur in der Manierirtheit 
und den Prätenſionen ihn überragt. Auch die Sorte der 
Schalken und Werff iſt nicht ausgeſtorben, und wenn man 
vollends zopfige Staatsactionen lebendig ſchauen will, dann 
braucht man nur auf unſere ſogenannten ſtrenghiſtoriſchen 
Bilder einen Blick zu werfen. Die größere Anzahl bemüht 
ſich Das, was die Poeſie von ſich gewieſen hat, der Ma⸗ 
lerei einzuverleiben. 

Wenn wir von der Summe der gegen unſere Kunſt 
geſchleuderten Vorwürfe Alles abziehen, was dem Gries- 
gram und der blinden Verbitterung entſpringt, ſo bleiben 
folgende Thatſachen übrig. Zunächſt bemerken wir, daß die 
ernſten Kunſtbeſtrebungen der Gegenwart noch im Kampfe 
begriffen find mit der zähen Sitte und dem falſchen Mode— 
geſchmack. Muß man einerſeits zugeben, daß die Rococo— 
formen im Kreiſe der Mode noch lange nicht abgeſtorben 
find, fo muß man andererſeits zu Gunſten unſers Schön⸗ 
heitsſinnes anführen, daß es auch nicht an Anſtrengungen 
fehlt, dieſelben aus ihrer herrſchenden Stellung zu. ver 
treiben, welche ſie ohnehin theilweiſe nur zufälligen perſön⸗ 
lichen Einflüſſen verdanken. Es zeigt ſich auch hier das 
zwieſpältige Weſen des gegenwärtigen Zeitalters, welches 
ſich von der Gewalt der Ueberlieferung nicht loszureißen 
vermag und doch nicht vollſtändig und unbedingt an die⸗ 
ſelbe ſich hingeben will. Als ein wichtiges Merkmal der 
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modernen Kunſtübung tritt uns ferner die große Mannich⸗ 
faltigkeit der künſtleriſchen Standpunkte entgegen. So⸗ 
wol in ſeiner ſtrenggeiſtigen Thätigkeit, wie in der 
äußern techniſchen Arbeit bewegt ſich das Künſtlerindi⸗ 
viduum mit großer Freiheit. Wir kennen nicht die Ge⸗ 
bundenheit der alten Schulen, wir finden nur in ſeltenen 
Fällen noch jenen innigen Zuſammenhang zwiſchen Meiſter 
und Schülern vor, welcher die vergangenen Kunſtperioden 
charakteriſirt. Die letztern verlangen von jenem nur die 
Zucht der Hand, die Einführung in den künſtleriſchen An⸗ 
ſchauungskreis und allgemeine Anregungen. Die tiefere 
Individualität aber der Schule zum Opfer zu bringen, 
dagegen ſträuben ſich Alle mit großem Eifer. Unangetaſtet 
bleibt die perſönliche Eigenthümlichkeit, die Selbſtbeſtim⸗ 
mung des Einzelnen auch in dieſem Kreiſe des Wirkens 
ungefährdet. Und nicht allein von den engern Schulbanden 
ſehen wir das Künſtlerindividuum befreit, auch die allge- 
mein herrſchende Weltanſchauung übt keinen unmittelbar 
zwingenden Einfluß, auch die künſtleriſche Tradition bannt 
die moderne Phantaſie nicht ausſchließlich in eine einzige 
Richtung. Damit ſoll nicht behauptet werden, es entziehe 
fi) die Kunſt der Gegenwart ſubſtantiellen Intereſſen und 
ernſten Ideen, ſie habe keine andere Wurzel als die Einbil— 
dungskraft irgendeiner zufälligen Perſönlichkeit, in ihr 
offenbare ſich nicht wie in der Kunſt vergangener Perioden 
der Geiſt der Zeit. Aber es birgt eben der Geiſt unſerer 
Zeit, wie tauſend Zeichen lehren, einen gar mannichfaltigen 
Inhalt in ſich, er iſt nicht frei von innern Gegenſätzen, 
die alle auf die künſtleriſche Verherrlichung harren, fie wer 
nigſtens geſtatten. Das einzelne Individuum nimmt außer⸗ 
dem nicht in naiver Weiſe den Volksglauben in ſich auf, 
es ſammelt und verarbeitet alle Anſchauungen in ſeinem 
Innern zu einem neuen Ganzen, und erobert ſich eine 
ſelbſtändige perſönliche Bildung, in deren Grunde feine ver- 
ſchiedenen Gedanken, die Aeußerungen ſeines Willens und 
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die Spiele feiner Phantaſie wurzeln. So fehen wir 
denn vom verflüchtigenden Idealismus bis zum boden⸗ 
ſchweren Naturalismus alle Standpunkte in der modernen 
Kunſt vertreten und alle techniſchen Methoden unverdroſſen 
abgewandelt. Unſer geſchärfter kritiſcher Sinn duldet nicht, 
daß wir in irgendeiner künſtleriſchen Erſcheinung der Vers 
gangenheit das ausſchließliche Vorbild erblicken. Wir ſind 
willig und ſtets bereit, die Verdienſte der verſchiedenen 
Kunſtſchulen anzuerkennen, und durchdringen mit unſerm 
Verſtändniß, beſchenken mit unſerer Liebe ebenſo gut die 
Antike wie das Mittelalter, die Rafgeliſche Zeit wie Fie⸗ 
ſole's und Giotto's Periode. Ueberall finden wir Anre— 
gungen, an jede Kunſtepoche find wir fähig unſere Be- 
ſtrebungen anzuknüpfen. 

Einzelne dieſer Merkmale laſſen ſich ſchon in der 
Kunſtweiſe des 17. Jahrhunderts nachweiſen. Schon da⸗ 
mals trat die ſelbſtändige Künſtlerbildung in den Vor⸗ 
dergrund und verlor ſich die naive Schöpferkraft der Phan⸗ 
taſie. Auch wenn wir den tiefern Gründen nachſpüren, 
finden wir zwiſchen jener Zeit und der Gegenwart eine 
mannichfache Verwandtſchaft und müſſen in der That ein⸗ 
geſtehen, daß damals bereits die Bahn gebrochen wurde, auf 
der noch unſere Kunſt fortſchreitet. Aber wir ſind weit 
entfernt, einen Stillſtand der Kunſtthätigkeit ſeitdem zu be⸗ 
haupten, die ſtetige, geſetzmäßige Entwickelung derſelben 
wegzuleugnen. Es iſt gar nicht nöthig, den weiten Raum 
eines Jahrhunderts zur Vergleichung heranzuziehen, um zu 
zeigen, wie ſehr ſich die Kunſtzuſtände Europas und zwar 
zu ihrem Vortheile ſeit der Zeit verändert haben, wo fran— 
zöſiſche Künſtler allein in höfiſchen Kreiſen Anerkennung 
fanden und den wichtigſten Akademien vorſtanden — wir 
erinnern an Sylveſtre und Hutin in Dresden, van Schuppen 
in Wien, N. B. Leſueur und Pesne in Berlin, L. Vanloo 
in Madrid — wo man ernſtlich mit dem Gedanken ſich 
beſchäftigen konnte, in Paris eine allgemeine europäiſche 


10 Einleitung. 


Kunſtſchule zu begründen, und Hunderte von Fremden an 
die pariſer Akademie zu ihrer Ausbildung pilgerten. “) 
Wollten wir nur den gewöhnlichen Ausgangspunkt der Be- 
ſprechung moderner Kunſtzuſtände feſthalten und mit Car— 
ſtens, David, Canova beginnen, wir würden die gewaltige 
Strecke, welche wir ſeitdem zurückgelegt, erkennen. Ob jeder 
Meilenweiſer auf dieſer Strecke auch einen weſentlichen 
Fortſchritt bedeutet? Man möchte nicht blos dieſes glauben, 
man iſt ſogar verſucht zu meinen, wir haben im Laufe der 
letzten Menſchenalter zu wiederholten malen den Gipfel der 
Vollendung erſtiegen, wenn man die in derſelben Periode 
veröffentlichten Kunſturtheile zurathe zieht. Aber freilich, 
nichts iſt unbeſtändiger als der Kunſtenthuſiasmus, nichts 
ſchwankender als die Anſichten über den Werth eines Kunft- 
werks, nichts häufiger als der Wechſel vom übertriebenſten 
Lobe zu maßloſem Tadel. Daß wir über die Schöpfungen 
des künſtleriſchen Geiſtes nicht anders urtheilen als über 
die Erzeugniſſe der Mode, über unſere Toilette z. B., die, 
ſolange ſie modern iſt, den allgemeinſten Beifall genießt, 
einmal aber von der Mode verworfen und abgelegt, ſo häß— 
lich und lächerlich erſcheint, daß wir unſer früheres Gefallen 
gar nicht begreifen können, dies wirft kein glänzendes Licht 
auf die Gediegenheit unſerer Kunſtbildung. Die Kunft- 
anſichten der weimarer Kunſtfreunde find uns gerade fo 
fremdgeworden wie das einſt wohlbekannte W. K. F., 
unter welcher Chiffre dieſelben veröffentlicht wurden. Dies 
läßt ſich indeſſen durch die in der Zwiſchenzeit vorgefallenen 
großen Kunſtereigniſſe erklären. Wird man es aber wol 
glauben, daß es eine Zeit gab, wo man in Bendemann, 
dem liebenswürdigen, tüchtigen, aber gewiß aus keinem 


*) S. Duſſieur, „Les arlisles frangais a l’etranger”’ (Paris 1856), 
S. LXXXVIII fg. In der pariſer Akademie zählte man, die Architekten 
ungerechnet, in den Jahren 1758 — 87 nicht weniger als 275 fremde 
Zöglinge, darunter 76 Deutſche und 28 Ruſſen. 
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Titanenſtoff geſchaffenen Künſtler, Michel Angelo's Züge zu 
erkennen glaubte, oder in Sohn's erkünſteltem Farbenſchmelze 
das Muſter der Carnation pries! Und wie viele andere 
Täuſchungen haben wir nicht im letzten Jahrzehnd durch— 
gemacht. Als Gallait's und Biefve's berühmte Bilder die 
Rundreiſe durch Deutſchland machten, wie Viele gab es da 
nicht, die nun das Gelobte Land der Malerei entdeckt glaubten 
und einen epochemachenden Einfluß derſelben auf die deutſche 
Kunſt verhießen! Seitdem ſind viele Jahre verfloſſen Wurde 
die Verheißung erfüllt? Gallait ſelbſt hat feine Darſtellungs— 
weiſe verändert; wir aber componiren und malen, wie wir 
auch vor der Pilgerfahrt der „Abdankung“ und des „Com— 
promiß“ zu componiren und zu malen verſtanden. Oder 
in Belgien? Wie kühl und ſorgfältig abwägend ſchätzt man 
gegenwärtig die ſogenannte nationale Reform der Kunſt in 
den dreißiger Jahren, welche lauter Nebenbuhler der alten 
brabanter Meiſter zu liefern verſprach. 

Im Augeſichte dieſer und anderer Irrungen wird viel— 
leicht auch die folgende Schilderung der modernen Kunfts 
entwickelung mit Mistrauen aufgenommen werden, und 
doppelt räthlich erſchien daher die Richtſchnur feſter That— 
ſachen. Als eine ſolche tritt uns zunächſt das im Laufe 
der letzten Jahrzehnde veränderte Verhältniß zur Antike ent⸗ 
gegen. Mit der geläuterten Erkenntniß der Antike, mit der 
glänzenden wiſſenſchaftlichen Belebung des kritiſchen Sinnes 
durch Winckelmann und Leſſing wurde der Grundſtein zur 
modernen Kunſtanſchauung gelegt. Jenſeit der Alpen beginnt 
David, der, nebenbei geſagt, in Joſeph Vernet, Chardin, 
Vien, Doyen und Dupleſſis nicht unwichtige Vorgänger 
hatte, und Diderot's Ausſpruch: „Il faut apprendre de 
Vantique à discerner la belle nature“, praktiſch durchführte, 
von den idealen Formen des Alterthums mächtig angeregt, 
feine einflußreiche, auch auf Deutſchland ausgedehnte Wirk⸗ 
ſamkeit. Dieſer Zug der Phantaſie, durch entſprechende 
Erſcheinungen in der revolutionären Bildung Frankreichs 
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unterſtützt, beharrte mehre Jahrzehnde und findet in der 
claſſiſchen Richtung der Architektur, in dem Streben der 
Plaſtik nach Stiliſtrung, in dem auffallenden Rücktritte des 
Maleriſchen in der Malerei einen reichen und mannichfachen 
Ausdruck. Die Belebung des nationalen Sinnes, die Auf— 
friſchung eines ſtrengern religiöſen Geiſtes traten, nicht 
ohne heftigen Widerſpruch der Gegner, jener unbedingten 
Herrſchaft der wie die Aufklärung kosmopolitiſchen Kunſt 
der Alterthumsfreunde entgegen und bewirkten ſeit etwa 30 
Jahren eine Ablenkung von dem bis dahin eingeſchlagenen 
Wege. An der Reſtauration der mittelalterlichen Dome 
kräftigte ſich die Neigung und das Verſtändniß der mittel- 
alterlicher Architektur. Auch ſolche Künſtler, welche die un— 
bedingte Wiederaufnahme der Gothik verdammen, ſprechen 
dennoch dem Bogen und der Wölbung, alſo dem Gegenſatze 
der antiken Baukunſt das Wort. In der neueſten Plaſtik 
regt ſich der Geiſt eines gediegenen Realismus, derſelbe Geiſt, 
der auch die Malerei berührt und auf die Compoſition wie 
auf die äußern Darſtellungsmittel bereits Einfluß gewonnen 
hat. Bezeichnend für den Umſchwung in dieſer Kunſtgattung 
iſt nicht allein das verringerte Schulanſehen der großen 
Meiſter des 16. Jahrhunderts — man geht theils in 
die frühern Zeitalter, theils auf das 17. Jahrhundert 
in dieſer Hinſicht zurück — ſondern auch die Unbedeu⸗ 
tendheit, zu welcher Rom als äußerer Schauplatz der Kunſt⸗ 
übung herabgeſunken iſt. In der erſten Zeit unſers 
Jahrhunderts glaubte man nur in der Nähe der Rafaeliſchen 
Werke und der vaticaniſchen Sammlungen die Künſtlerreife 
erwerben zu können. Wem es die Gunſt des Schickſals ver- 
ſtattete, der ſchlug in Rom ſeinen bleibenden Aufenthalt auf; 
wer zur Heimkehr nach dem Norden ſich gezwungen ſah, 
lebte hier ausſchließlich den römiſchen Erinnerungen. Die 
Ueberzeugung, nur in Rom könne der Künſtler ſchaffen, 
nur ein „Römer“ ſei zu einem richtigen Kunſturtheile be 
fähigt, war in den betreffenden Kreiſen ſo tief gewurzelt, 
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daß fie die Verſuche der in der Heimat Zurückgebliebenen, 
in ſelbſtändiger Weiſe zu ſchauen und zu prüfen, als eine 
freche Anmaßung behandelten. Der triviale Fehdebrief, den 
im Jahre 1826 Thorwaldſen, Veit, Koch, Reinhart, Catel 
und Andere gegen die in Deutſchland herrſchende Kunftan- 
ſchauung erließen, und dem Reinhart im Jahre 1830 ein 
noch gemeineres Sendſchreiben an den Hofrath Schorn 
folgen ließ, galten zwar angeblich der „deutſchen Kunft- 
ſchreiberei“, ſie waren aber in Wahrheit nur ein Ausbruch 
des Aergers darüber, daß Rom nicht mehr als der aus— 
ſchließliche Mittelpunkt des künſtleriſchen Lebens gelten ſollte. 
Dieſe jetzt gänzlich vergeſſenen Kundgebungen verletzter Eitel- 
keit ſollten 20 Jahre ſpäter an Rom glänzend gerächt 
werden. Im Jahre 1847 hörte man in Rom einige Wochen 
lang viel weniger von allen alten Kunſthelden als von 
einem deutſchen Maler Julius Schrader ſprechen, der bis 
dahin als preußiſcher Penſionär ſtill und beinahe völlig 
unbekannt in der Weltſtadt gelebt hatte und nun plötzlich 
mit einem Bilde hervortrat, das angeblich zu dem Beſten 
gehörte, was ſeit Menſchengedenken war geſchaffen worden. 
Es war die Uebergabe von Calais unter Eduard III., oder 
richtiger, die Begnadigung der zum Tode verurtheilten Bür⸗ 
ger auf die Fürbitte der Königin und des Königsſohns. 
Wir Deutſchen lernten Schrader ſeitdem aus zahlreichen 
andern Werken kennen. Bei aller Tüchtigkeit, die man ihm 
zuſchreiben muß, kann man dieſe Begeiſterung doch nicht 
recht begreifen, wenn man nicht in Anſchlag bringt, daß 
die in Rom heimiſchen Künſtler bis dahin keinen Glauben 
und keine klare Anſchauung von der Kunſtthätigkeit dies⸗ 
feit der Alpen beſaßen. Nun kam ihnen ein glänzendes 
Zeugniß plötzlich vor die Augen. Schrader's Bild, obgleich 
in Rom gemalt, hatte doch nichts von der dort üblichen 
banalen Weiſe an ſich: es zeigte ſich als eine durchaus 
ſelbſtändige, von nordiſcher Phantaſte und nordiſchem Far⸗ 
benſinne eingegebene Schöpfung. Der Unterſchied von den 
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gewöhnlichen römiſchen Werken war fo groß, die Vorzüge 
fo einleuchtend, daß die frühere Misachtung zu einer bei- 
nahe übertriebenen Bewunderung umſchlug. Was dieſe 
Thatſache andeutet, daß Rom aufgehört hat, die einzige 
wahre oder wenigſtens höchſte Kunſtſchule zu bilden, beſtä— 
tigen auch andere Wahrnehmungen. Die Zahl hervorragen— 
der Künſtler, die Rom nichts zu danken haben, es niemals 
beſuchten, mehrt ſich in auffallender Weiſe, und in einzelnen, 
beſonders jüngern Kunſtkreiſen, z. B. in Frankreich und 
Belgien, wird die Nichtbeachtung Roms und Italiens fürm- 
lich als Grundſatz aufgeſtellt. Das mag übermüthig und 
übertrieben ſein: die Poeſie des excluſiven Künſtlerlebens 
hat jedenfalls durch den Rücktritt Roms einen argen Stoß 
erlitten. Aber unbezweifelt ſteht auch auf der andern Seite, 
daß unſere Kunſt, ſoll ſie im Volke Wurzeln ſchlagen, der 
heimiſchen Gefühlsweiſe mehr entſprechen muß, als dies unter 
ganz andern Lebensbedingungen, unter dem Einfluſſe fremd⸗ 
artiger Anſchauungen erzeugte Werke thun können, und daß 
der wichtigſte Fortſchritt, den die moderne Kunſt noch errin— 
gen ſoll, ihre enge Verbindung mit dem nationalen Geiſte 
betrifft. Aller Fortſchritt überhaupt erſcheint aber an den 
Norden gekettet. Neben Deutſchland und Frankreich nehmen 
noch die Niederlande und England eine größere künſtleriſche 
Bedeutung in Anſpruch. Die romaniſchen Hauptländer, 
Italien wie Spanien, erſcheinen todt und haben keinen er⸗ 
heblichen Schritt gethan, ihrem alten kunſthiſtoriſchen Ruhme 
den neuen einer lebendigen Kunſtſtätte hinzuzufügen. Einzelne 
Züge dieſer Lebloſigkeit drohen auch auf die von fremder 
Hand hier erzeugten Werke ſich zu vererben. 


Die deutſche Kunſt. 


Die epochemachende Wirkſamkeit des unglücklichen Car- 
ſtens, der uns zuerſt wieder eine Welt reiner Poeſie und 
keuſcher Schönheit eröffnete, die unmittelbare Nachfolge, die 
er bei dem Karlsſchüler Joſeph Koch und den Würtember⸗ 
gern Wächter, Schick, bei Franz Catel und Andern fand, 
ſind für die Betrachtung der gegenwärtigen deutſchen Kunſt 
bereits hiſtoriſche Vorausſetzungen geworden. Die ſtoffliche 
Begeiſterung für die Antike findet in dem modernen Bewußt⸗ 
ſein nicht mehr den vollen Widerklang. Ohne Carſtens 
wegen ſeines angeblichen Mangels an Farbenſinn — wie 
konnte er anders als durch Farbloſigkeit uns von dem con⸗ 
ventionellen Stil des vorigen Jahrhunderts befreien und reine 
Formen fühlen lehren — zu unterſchätzen, wiſſen wir dennoch, 
daß, was ſeine Werke verheißen, die neuere Frescomalerei 
erfüllt hat, und auch den idealen Stil der hiſtoriſchen Land⸗ 
ſchaft, wie er uns in Koch's und Reinhart's Bildern ent— 
gegentritt, haben wir mit einer andern Darſtellungsweiſe 
vertauſcht. Näher liegen ſchon die Kämpfe an der wiener 
Kunſtakademie in dem erſten Jahrzehnd unſers Jahrhunderts. 
Dort wie faſt überall in Deutſchland herrſchte eine lang— 
weilige Afterclaſſicität, aber ſie fand nicht mehr eine Unter⸗ 
ſtützung in den allgemeinen Culturzuſtänden. Gerade in 
Wien machte ſich die romantiſche Richtung in Glaubensſachen 
und literariſchen Angelegenheiten damals in ausgedehnter 
Weiſe geltend. Auch die jüngere Künſtlerſchaft fühlte ſich 
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zu den romantiſchen Neuerern ungleich inniger hingezogen 
und wurde durch mancherlei Vorgänge auf den Gebieten der 
deutſchen Bildung nothwendig auf das Mittelalter geführt. 
Man ſchmäht gewöhnlich auf dieſen Ausgangspunkt unſerer 
Kunſt. Es ſcheint nicht für ihre Lebenskraft und volksthüm⸗ 
liches Weſen zu ſprechen, daß ſie gemeinſamen Wurzeln mit 
den berüchtigten Reſtaurationsgelüſten jener Tage entſprang. 
Haben aber nicht unſere Begeiſterung für das Volkslied, 
unſere tiefere Einkehr in das nationale Weſen, die ſo wich— 
tigen germaniſtiſchen Studien eine verwandte Abſtammung? 
Zudem blieb die Malerei, einige wenige Zurückgebliebene und 
Verirrte, wie L. Schnorr, Ruß u. A. ausgenommen, nicht 
in den romantiſchen Anſchauungen dauernd befangen, ver: 
ſuchte vielmehr bald mit großem Erfolge das Poſitive der⸗ 
ſelben mit der geläuterten Begeiſterung für claſſiſche Formen 
zu verbinden. Man kann nicht Alles gutheißen, was die 
neuen Himmelsſtürmer damals thaten und trieben, aber ein 
großer Gewinn war es in jedem Falle, daß ſie ſolche Vor⸗ 
bilder aus der Vergangenheit aufgriffen, auf deren Grund⸗ 
lage ein Weiterbau und eine ſtetige Fortbildung möglich war. 
Bei den großen Meiſtern des Cinquecento verwehrt ihre 
abgeſchloſſene Vollendung eine fruchtbare Nachfolge. Jeder 
Schritt über dieſelben hinaus führt zur Manierirtheit, da- 
gegen ließen die ältern deutſchen Werke, ganz abgeſehen von 
ihrer nationalen Bedeutung, ebenſo wie die vorrafaeliſchen 
Bilder die Selbſtändigkeit ihrer Nacheiferer ungeſtört: ſie 
beſtimmten den Grundton in der einzuſchlagenden Richtung, 
aber geſtatteten im Weitern eine große Freiheit. Schon in 
feinem funfzehnten Jahre wurde Overbeck durch einen glüd- 
lichen Zufall mit den Werken vorrafaeliſcher Zeit bekannt 
gemacht. Der bekannte Legationsrath Keſtner hatte Riepen⸗ 
hauſen's Zeichnungen nach den alten Florentinern auf einer 
Vergnügungsreiſe nach Lübeck mitgebracht und dem damals 
von einem Stadtzeichenmeiſter geleiteten Jüngling mitgetheilt. 
Auch bei dem 1787 in Düſſeldorf geborenen Cornelius bekundet 
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eines ſeiner früheſten Werke (die neußer Kuppelfresken vom 
Jahre 1807 können als Jugendverſuche nicht füglich in 
Betracht kommen), die Compoſitionen zu Goethe's „Fauſt“, 
die Erfüllung ſeiner Phantaſie mit nationalen Geſtalten. 
Keiner der beiden Führer der modernen Kunſt wurde erſt 
in Rom, wo ſich ſeit dem Jahre 1810 ein engbefreundeter 
Kreis zuſammengefunden hatte, für die von ihnen einge— 
ſchlagene Richtung begeiſtert, jeder brachte ſchon aus ſeiner 
Heimat den Grund zur ſpätern Entwickelung mit. Overbeck 
brach bereits in Wien im Verein mit Schnorr, Scheffer und 
Andern mit ſolcher Heftigkeit die Lanze für ſeine Götter, daß 
er von der Akademie verwieſen wurde; Cornelius kündigte 
ſchon in ſeiner Jugend, indem er die Antiken nach ſeiner 
Art zeichnete und die Fähigkeit, Alles nach der bloßen Er⸗ 
innerung wiederzugeben, zur Virtuoſität ausbildete, den 
reichen und ſelbſtändig ſchaffenden Formenſinn an. Was 
dieſe Künſtler und durch fie die deutſche Kunſt Rom ver— 
dankten, das iſt die Frescomalerei, die glückliche Entdeckung, 
daß dieſes Material ſich vorzugsweiſe zum Ausdrucksmittel 
ihrer Phantaſie eigne. Die gewöhnlich vorgebrachte Behaup- 
tung, die Frescotechnik ſei feit mehren Menſchenaltern gänzlich 
in Vergeſſenheit gerathen, iſt zwar nicht ſtichhaltig. In 
katholiſchen Ländern hatte ſich die Uebung derſelben niemals 
völlig verloren, das Bedürfniß monumentaler Ausſchmückung 
der Kirchen ihre äußere Pflege wacherhalten. Noch am 
Schluſſe des vorigen Jahrhunderts malte z. B. Maulpertſch 
das Stift Strahow zu Prag in einer Weiſe aus, die wenig⸗ 
ſtens techniſche Gewandtheit und handwerksmäßige Sicherheit 
nicht vermiſſen läßt. Doch hatten dieſe Vorgänge auf den 
Kreis, von dem die Kunſtreform ausgehen ſollte, keinen 
Einfluß; hier allerdings mußte die Frescomalerei erſt neu 
entdeckt werden. Daß fie wieder Wurzeln ſchlagen müſſe, 
ſolle der Weg der Reform erfolgreich fortgeſetzt werden, wurde 
bald zur feſten Ueberzeugung. Alles Unheil war ja aus der 
maßloſen Herrſchaft des Maleriſchen mee Dieſe 


18 Die deutſche Kunſt. 


Herrſchaft wurde durch die dem plaſtiſchen Stile ſich an- 
nähernde Frescomalerei, die allen Schein verſchmäht, bei 
welcher jeder ſchiefe Gedanke, jede falſche Form unverhüllt 
an den Tag tritt, glücklich beſeitigt; durch die ernſte Strenge 
in der Compoſition, durch die edle Einfachheit in der Dar- 
ſtellung ward der Wiederkehr des Zopfes vorgebeugt. Wir 
beſitzen zwei ausgedehnte Frescowerke aus dieſer jugendfriſchen, 
ſtürmiſchen Periode der deutſchen Kunſt, die jedenfalls bei 
der Schilderung unſerer Kunſtzuſtände an die Spitze geſtellt 
werden müſſen: die Geſchichte des ägyptiſchen Joſeph in 
der Caſa Bartholdi auf dem Monte Pincio (ſeit 1816) und 
die Scenen aus den epiſchen Gedichten der Italiener in der 
Villa Maſſimi gegenüber dem Lateran. Dort malten Overbeck 
den Verkauf Joſeph's, Philipp Veit die Verſuchung durch 
Potiphar's Weib, Wilhelm Schadow die Klage Jakob's 
und die Auslegung der Träume im Gefängniß, Cornelius 
die Auslegung der Königsträume und die Wiedererkennung 
der Brüder, in den Lünetten oder Halbkreisfeldern Veit die 
fetten und Overbeck die magern Jahre. In der Villa Maf- 
ſimi rühren die Darſtellungen aus der „Göttlichen Komödie“ 
von Koch und (Paradies) Veit, jene aus dem „Raſenden 
Roland“ von Julius Schnorr her; die Scenen aus dem 
„Befreiten Jeruſalem“ vollendete nach Overbeck's, durch 
Geſundheitsrückſichten veranlaßtem Rücktritte deſſen Schüler, 
der Böhme Führich. Von der Arbeit des Letztern darf man 
in ſo guter Umgebung nicht reden. Auch Schnorr's Bilder 
gehören nicht zu den gelungenen; dem Künſtler fehlte offen⸗ 
bar die Kraft, ſich in ſeinen Gegenſtand hineinzuleben. 

Vollends Koch's Höllenſpukgeſchichten, das Schmoren, Zer- 

nagen, Peitſchen der Sünder u. ſ. w. können nicht die 
Aufmerkſamkeit feſſeln, ſelbſt wenn man das hohe Alter 
des Meiſters, als er an das Werk ging — er zählte bereits 
72 Jahre — berückſichtigt. Deſto bewunderungswürdiger 
bleibt Overbeck's Antheil. Mag es ihm auch an techniſcher 
Gewandtheit mangeln und der Charakter des Gedichts zu- 
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weilen den klaren Ernſt der Verkörperung erſchweren, jedenfalls 
traf Overbeck in vollendeter Weiſe den romantiſchen Ton 
und offenbarte eine Poeſie des Gemüths, einen feinen Sinn 
für die landſchaftliche Schönheit, wie kaum noch Jemand 
unter feinen Zeitgenoſſen. Auch in der Fresken der Caſa 
Bartholdi trägt Overbeck den Preis davon. Cornelius ber 
wies daſelbſt zwar ſchon ſeinen eigenthümlichen, aber noch 
nicht feinen eigenthümlich großen Formenſinn; dagegen ver- 
ſtand es Overbeck, dem Motive der ſieben magern Jahre eine 
erſchütternd tragiſche Wirkung abzugewinnen. Ebenbürtig 
ſteht ihm Veit hier zur Seite, deſſen Darſtellung der fetten 
Jahre durch die Schönheit der Compoſition und den glück⸗ 
lichen Humor der Darſtellung ſchwerlich ihres Gleichen findet. 

Ein weiteres Zuſammenwirken des deutſchen Künſtler⸗ 
kreiſes, der ſich im zweiten Jahrzehnd dieſes Jahrhunderts 
in Rom zuſammengefunden, verwehrte das Schickſal. Ein 
Genoſſe nach dem andern ſchied, um auf heimiſchem Boden 
ſelbſt der Kunſt zu leben und ihre Entwickelung weiterzu⸗ 
führen. Cornelius folgte einem Rufe nach Düſſeldorf, um 
bald darauf dieſen Aufenthalt mit München zu vertauſchen; 
Schadow nahm ſeine Stelle als Director der düſſeldorfer 
Akademie ein; Veit ſiedelte ſich in Frankfurt an; Führich 
wirkte in Wien; Schnorr wurde gleichfalls feiner Heimat 
wiedergegeben. Overbeck allein konnte ſich von Rom nicht 
wieder trennen: mit dem Glauben gab es ihm auch ein 
neues Vaterland. Wie er einzig und allein noch auf dem 
älteſten Schauplätze der Thätigkeit des berühmten Kreiſes 
ausharrte, ſo ſchloß er auch am früheſten ſeine Entwickelung 
ab. Namentlich im Verhältniß zu Cornelius vertritt Over⸗ 
beck in ſeinen hiſtoriſchen Anſchauungen den Standpunkt, 
welcher ſich am Beginn des künſtleriſchen Neulebens im 
chriſtlich-romantiſchen Gewande geltend machte und bisjetzt 
den glänzendſten literariſchen Ausdruck in den Schlegel'ſchen 
Schriften gefunden hat. Es iſt daher billig, daß wir die 
eingehende Beſprechung der deutſchen Kunſt mit ihm und 
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ſeinen Geſinnungsgenoſſen, den ſpottweiſe ſogenannten Na— 
zarenern, beginnen. r 


Overbeck und die religiöſe Schule. 


In der Regel nähern ſich die modern Gebildeten nur 
mit Mistrauen und tiefwurzelnden Vorurtheilen den Werken 
neuerer religiöſer Maler. Sie haben von Goethe den Wis 
derwillen gegen dieſe „Faſtenprediger mit dem Pinſel ſtatt 
mit dem Kreuze in der Hand“ geerbt und ſind ſelten geneigt, 
dem „Haſſe“ der freien Formen, der empfohlenen Kunſt⸗ 
asceſe lautere Motive zu unterbreiten. Was wir häufig als 
vielbelobte Muſter der modernen veligiöfen Kunſt gewahren, 
iſt auch ſchlecht geeignet, dieſe Abneigung zu brechen. Wir 
können vom äſthetiſchen Standpunkte unmöglich zugeben, 
daß der Verzicht auf jedes ſelbſtändige Schaffen, das unbe- 
dingte Wiederholen des mittelalterlich-hiſtoriſchen Ideals 
einen lebendigen, entwickelungsfähigen Stand der Kunſt 
bedeute. Den abſoluten Verehreren der Antike würden wir 
das gleiche Bedenken entgegenhalten, daß die bloße Reſtau— 
ration kein nachhaltiges Gedeihen verſpreche. Aber ſelbſt 
im Falle der Uebereinſtimmung mit dem allgemeinſten Grund⸗ 
ſatze der Nazarener, ſelbſt wenn wir die ideale Geltung der 
mittelalterlichen Kunſtformen zugeſtehen, können wir den 
weitern Artikel ihres Glaubensbekenntniſſes: die Verachtung 
des Heidenthums, d. h. der Antike nicht unterſchreiben, und 
zwar einfach aus dem Grunde, weil wir dieſe Verachtung 
dem Geiſte der mittelalterlichen Kunſtanſchauung ſelbſt wider⸗ 
ſprechend finden. Oder ſollten wir mittelalterlicher geſinnt 
ſein als das Mittelalter ſelbſt? Keine einzige Periode der 
mittelalterlichen Kunſt kann aufgewieſen werden, welche die 
Anlehnung an antike Formen und Ideen grundſätzlich ver— 
ſchmäht, welche nicht die Miſchung des antiken Vorſtellungs— 
kreiſes mit dem chriſtlichen Bewußtſein mit naivem Sinne 
duldet, am Studium antiker Formen ſich auffriſcht. Der 
Philoſoph mag darin einen Ausdruck des unaufhörlichen 
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Kampfes zweier Weltanſchauungen erblicken, jeder unbefan- 
gene Künſtler wird es als das Streben, den unausgebildeten 
Formenſinn an der vollendeten und abgeſchloſſenen Kunſt 
der Antike zu corrigiren, erklären und deuten. Es iſt nicht 
nöthig, zu beweiſen, daß die altchriſtliche Kunſt das Formen⸗ 
gerüſte der Antike entlehnte; weniger bekannt dürfte es ſein, 
daß auch in der Blütezeit des romaniſchen Stils die Plaſtik 
auf die antike Formengebung zurückgeht, daß auch im 13. 
Jahrhundert einzelne Künſtler, z. B. Vilars von Honecourt, 
Denkmäler des Alterthums ſtudiren und im 14. Jahr⸗ 
hundert ihre genauere Kenntniß den mächtigen Aufſchwung der 
italieniſchen Sculptur bewirkt. Die Renaiſſance der Antike 
wird im Cinquecento nur abgeſchloſſen, ihr Anfang muß 
um viele Jahrhunderte früher angeſetzt werden; ja eigentlich 
beginnt das mittelbare Leben der Antike als formeller Kanon 
in demſelben Augenblick, in welchem das unmittelbare zu 
Ende geht. Da wir nun im Mittelalter ſelbſt das Gegen- 
theil der modernen Nazareneranſchauungen walten ſehen, ſo 
liegt die Vermuthung nahe, hinter der Verachtung reiner 
Formenſchönheit berge ſich die Unfähigkeit zu vollendeter 
Kunſtſchöpfung. Gerade wie ſo manche deutſche Maler auf 
alle Coloritwirkungen ſchmähen, weil ſie dieſelben, durch 
ihre falſche Jugendbildung verdorben, nicht erreichen können, 
fo ſcheinen einzelne religiöfe Maler gegen die fündige 
Fleiſchesluſt in der Malerei zu predigen, weil es ihnen an 
reichen Naturſtudien und anatomiſchen Kenntniſſen mangelt. 
Wir wollen aber nicht übertreiben. Mag dies Alles von 
untergeordneten Nachtretern der religiöſen Richtung gelten; 
von ihrem Stifter, von Overbeck, Aehnliches zu behaupten 
wäre ein grobes Unrecht. Wer jemals Gelegenheit hatte, 
den halbverklärten Greis in ſeinem Studio, im Palaſt Cenci, 
zu betrachten, der überzeugt ſich auch, daß in Overbeck jene 
Anſchauungsweiſe zur tiefſten perſönlichen Empfindung ſich 
verdichtet hat. Die Züge ſeines Antlitzes ſelbſt haben etwas 
von dem Schnitte ſeiner künſtleriſchen Vorbilder erhalten, 
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und wie er in ſeiner Jugend an Rafael erinnert haben ſoll, 
ſo tritt uns in ſeinem ſpätern Weſen der vollendete kunſt⸗ 
liebende Kloſterbruder entgegen. Overbeck's Frömmigkeit 
ſoll nicht ſeine Kunſtfertigkeit erſetzen, ſie iſt vielmehr die 
Quelle ſeiner beſten und glänzendſten Schöpfungen: er ahmt 
nicht allein in ſeinen Bildern den ſeligen Fieſole nach, ſeine 
Natur ſelbſt hat ein ähnliches Gepräge empfangen. Ueber 
Overbeck's Entwickelungsgang und Wirkungskreis haben wir 
ſchon Einiges bemerkt. Noch während er in Wien lebte 
und mit Geiſtesverwandten im Garten des Grafen von 
Karoly von der künftigen Kunſtreform träumte, entwarf er 
nach der Fertigung ſeines erſten Oelbildes: Chriſtus bei 
Lazarus, die große Compoſition des Einzugs Chriſti in 
Jeruſalem, welches Werk, wie die meiſten größern Arbeiten 
Overbeck's erſt nach einem längern Zeitraum (1827) vollendet, 
noch mit einem andern Bilde — der Grablegung Chriſti — 
die lübecker Marienkirche ſchmückt. Als die älteſten römi⸗ 
ſchen Arbeiten werden die Anbetung der Könige (im Beſitze 
des Königs von Baiern) und die Kreuzigung (Handzeich⸗ 
nung, im Beſitze Schadow's) angeführt. Ihnen folgten die 
Frescomalereien im Bartholdi'ſchen Hauſe und in der Villa 
Maſſimi, dann, außer kleinern Gemälden (Chriſtus am 
Oelberg für das hamburger Krankenhaus, Germania und 
Italia, Porträt der Vittoria Caldoni in der münchener Neuen 
Pinakothek), die Ausführung der Indulgenz des heiligen 
Franciscus, in der Kirche Degli Angeli unterhalb Aſſiſt auf 
der Vorderwand der Portiunculakapelle (182730). In den 
dreißiger Jahren beſchäftigte ihn vorzugsweiſe der im Auf- 
trage des Städel'ſchen Inſtituts gemalte Triumph der Reli⸗ 
gion in der Kunſt. Kleinere Bilder und namentlich auch 
viele Zeichnungen, an welche Overbeck die Hand anlegte, 
verzögerten die Vollendung des nächſten größern Werks: die 
Himmelfahrt der Madonna für den Kölner Dom, bis in 
das Jahr 1855. Die Ausführung des Bildes in Farben 
hat die Schönheit deſſelben nicht erhöht, vielmehr eine ge- 
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wiſſe Befangenheit in der Formenwahl (Adam und Eva), 
ſtärker als dies im Carton der Fall war, vortreten laſſen. 
Gegenwärtig arbeitet der durch eine Reife nach der nordi- 
ſchen Heimat aufgefriſchte Meiſter an einem Kreuzwege und 
an der Darſtellung der ſieben Sacramente, nachdem er zur 
Erinnerung an die Schickſale Pius' IX. noch ein Tempera⸗ 
bild: „Phariſäer und Juden wollen Chriſtus vom Felſen 
herabſtürzen, aber Engel tragen ihn ſanft herunter“, ge— 
fertigt hatte. 

Overbeck Werke laſſen ſich ohne allen Zwang in zwei 
Gruppen ſcheiden. Während er in der einen Gruppe, zu 
welcher außer den lübecker Bildern auch die durch den Stich 
vervielfältigten allbekannten Handzeichnungen des Meiſters 
gehören, ſeinen tief innigen Empfindungen einen lautern 
Ausdruck verleiht und eine einfache lyriſche Stimmung, eine 
veligiöfe Hebung des Gemüths im Beſchauer hervorruft, 
ſucht er in der andern Gruppe durch die Entfaltung eines 
reichen ſymboliſchen Gedankengehalts zu wirken, und legt 
auf die ideelle Bedeutung der Compoſition, auf das Poeti⸗ 
tiſche derſelben, den kräftigſten Nachdruck. Die gegenwärtig 
in Deutſchland herrſchenden Kunſtmeinungen ſprechen dieſer 
letztern Richtung den Vorrang vor allen übrigen Beſtrebun⸗ 
gen zu: das Dichten und Denken in Farben und Linien 
erſcheint als der höchſte Zweck der Kunſt, als die endliche 
Rückkehr zu der wahren und ewigen Natur des Schönen. 
Overbeck's Triumph der Religion oder der chriſtliche Parnaß, 
wurde als eine „europäiſche Erſcheinung“ begrüßt, und auch 
von ſolchen, die Einzelheiten zu bemängeln fanden, als ein 
„bedeutſames Ganze“ anerkannt. Des Bildes Einfluß auf 
die Künſtlerwelt bezeugen Philipp Veit's Einführung der 
Künſte durch das Chriſtenthum (Städel'ſches Inſtitut) Scha⸗ 
dow's Brunnen des Lebens und Divina commedia u. A. m. 

„Göttlicher Abkunft iſt die Kunſt, nur die von Gott 
(und der Kirche) beſeelte Kunſt iſt die wahre Kunſt.“ Die⸗ 
ſer Glaube bildet das Grundmotiv des von dem Meiſter 
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ſelbſt umſtändlich erklärten Bildes. In der Viſton der Ma⸗ 
donna mit dem Kinde, von den heiligen Vertretern der Kunſt: 
David, Salomo, Lucas, Johannes und den Repräſentanten 
der hervorragendſten religiöſen Ideen, den Vorbildern Chriſti 
und der Kirche umgeben, wird die göttliche Quelle der Kunſt 
ſymboliſirt. Aber nicht im unmittelbaren Genuſſe derſelben 
begeiſtert ſich die auf dem untern Plane verſammelte Künftler- 
welt, ſie muß ſich mit dem Widerſchein des Himmels in 
dem Waſſerſpiegel des Brunnens, der die Mitte des Vor— 
dergrundes einnimmt, begnügen. 

Man erkennt auf der Stelle, welchen Anregungen das Werk 
ſeine eigenthümliche Geſtalt verdankt. Die Vereinigung der Hel— 
den der verſchiedenſten Zeiten und Räume, zuſammenhängend 
blos durch das gleichnamige Ziel, dem ſie nachſtreben, hat in 
Rafael's Schule von Athen ihr Vorbild. Der irdiſchen Ver—⸗ 
ſammlung das Ideal des himmliſchen Vereins in einer Viſton 
gegenüberzuſtellen, wurde zunächſt durch Rafael's Disputa em⸗ 
pfohlen; auch für die ſymboliſche Darſtellung des Brunnens, 
deſſen aufſteigende Waſſerſtrahlen zum Himmel weiſen, finden 
ſich im Mittelalter zahlreiche vorbildliche Typen. Als aber 
Rafael die Helden der weltlichen Wiſſenſchaft zur idealen Schule 
vereinigte, verlangte ihn nicht danach, ſeine beſondere per— 
ſönliche Meinung auszuſprechen und an den einzelnen Män⸗ 
nern Kritik zu üben, er begnügte ſich, der Zeitbildung als 
Ausdruck zu dienen und nach allgemein übereinſtimmendem 
Urtheile das Grundmotiv ſeines Bildes zu ordnen. So 
allein bewahrte er ſeine Unbefangenheit und konnte ſich ganz 
in das künſtleriſche Bilden und Formen hineinleben. Weder 
in der Schule von Athen noch in der Disputa tritt ferner 
die pſychologiſch-ſcharfe und überaus lebendige Schilderung 
in den Hintergrund: man braucht im Angeſichte des letzt— 
genannten Bildes nicht erſt die Namen zu kennen, um die 
mit großartigem Sinne angelegte Gliederung des Vorgangs 
zu begreifen; die ganze Stufenleiter der Empfindungen von 
flammender Begeiſterung bis zum hohlen Zweifel ſchreitet 
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offen an unſerm Auge vorüber. Dabei bleibt aber dennoch 
die Einheit der Situation gewahrt, es zerſplittert ſich nicht 
die Darſtellung, es werden alle Perſonen von demſelben 
Mittelpunkte beherrſcht und belebt. Wir finden von allem 
Dieſen das Gegentheil bei Overbeck; er gibt uns ſein 
künſtleriſches Glaubensbekenntniß, ſeine perſönliche Anſicht 
von der Kunſtentwickelung und übt über alle hervorragenden 
Erſcheinungen der Vergangenheit das kritiſche Richteramt. 
Zu wiſſen, was Overbeck von dieſem oder jenem Meiſter 
urtheilt, mag unter gewiſſen Verhältniſſen von großem In: 
tereſſe ſein. Es iſt ſolche Explication aber ungehörig in 
einem monumentalen Werke, das die Verherrlichung der 
Kunſt ſich zur Aufgabe erwählt. Die göttliche Abkunft der 
Kunſt zu ſchildern, iſt ein großer und reicher Gedanke. Nicht 
gegen die Wahl deſſelben kann ſich unſer Bedenken richten. 
Aber dann durfte nicht über künſtlichen Unterſcheidungen die 
Einheit vergeſſen werden, die Alle, die ſich dem göttlichen 
Berufe zuwenden, umfaßt, und durfte die Gliederung nicht 
andere Zwecke als die lebendige pſychologiſche Schilderung 
verfolgen: es mußte das Ganze der Hauch der jubelndſten 
Begeiſterung durchwehen. Statt deſſen werden wir in den Kreis 
reflectirter Vorſtellungen herabgezogen, werden über die Grade 
künſtleriſcher Vollendung, wie ſte der kritiſirende Meiſter ängſt⸗ 
lich und doch willkürlich abgewogen, belehrt und verlieren un⸗ 
ſere Zeit und unſere Aufmerkſamkeit in dem Studium ſymboli⸗ 
ſcher Andeutungen, ſtatt uns über die Fülle von Prachtmenſchen, 
die die Kunſt der Vergangenheit tragen, zu freuen. Da ſehen 
wir um den Springbrunnen ein Doppelbecken gebaut, in dem 
obern fpiegelt ſich der Himmel, in dem untern die irdiſchen Ge⸗ 
genſtände ab. Daß Tizian und Bellini nach dieſem letztern 
blicken, ſollen wir als Charakteriſtik der venetianiſchen Schule 
hinnehmen. Säulentrümmer und zerſchlagene Statuen belehren 
uns über das Schickſal der Antike auf dem chriſtlichen Parnaſſe; 
Rafael's rechtes Ohr iſt dem Sänger der „Göttlichen Komödie“ 
zugewendet, auf dieſen lenkt auch Signorelli die Aufmerkſamkeit 
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Michel Augelo's: d. h. Dante's Ideen haben alle chriſtlichen 
Künſtler geleitet u. ſ. w. Darüber geht dem Beſchauer alle 
Gefühlswärme verloren, und auch den Künſtler hemmte dieſes 
Hervorheben bald geiſtreicher, bald blos ſpitzfindiger Beziehun⸗ 
gen an der eigentlichen ſchöpferiſchen Thätigkeit. Die Geſtalten 
leben nicht recht und erſcheinen, nachdem ihre ſymboliſche 
Stellung auf dem Parnaß errathen wurde, langweilig. Das 
gleiche Uebermaß des Symboliſchen wird auch in der himm⸗ 
liſchen Gruppe bemerkbar. Auch hier gelten die Geſtalten 
nicht für ſich, auch hier läßt ſich der Meiſter nicht genügen, 
uns Verklärung und göttliche Ruhe ſchauen zu laſſen, ſondern 
quält ſich und uns mit einer Fülle abſtracter Anſpielungen. 
Die Kaiſerin Helena mit dem Kreuze bildet die Hinweiſung 
auf den himmliſchen Adam und muß deshalb die eine Reihe 
ſchließen, wie der irdiſche Adam die andere beginnt. Abraham 
mit dem Opfermeſſer deutet den Erlöſungstod, Joſeph mit 
der Garbe die Speiſung der Gläubigen mit himmliſchem 
Brote an. Das macht das Opfermeſſer und die Garbe zur 
Hauptſache und lenkt die Aufmerkſamkeit von dem Weſen 
der Geſtalten ab. Es krankt, mit einem Worte, Overbeck's 
Bild an der einſeitigen Reflexion; es iſt mehr mit dem Ver⸗ 
ſtande als mit der Phantaſie geſchaffen und eben deshalb 
in unlebendigen, matten Formen durchgeführt. Wenn es 
fi) darum handelt, Overbeck's bibliſch-theologiſchen Scharf— 
ſinn, ſeine reiche und tiefe Denkkraft zu beweiſen, dann wird 
der Triumph der Religion, immer noch das Beſte von allen 
didaktiſch⸗allegoriſchen Bildern der Gegenwart, viel beſſer 
z. B. als Veit's Einführung der Künſte, zuerſt genannt 
werden müſſen; der unſterbliche Künſtlerruhm des Meiſters 
wird aber gewiß nicht an dieſem gelehrten Werke, ſondern 
an ſeinen einfachern und ältern Werken haften, die nicht 
nur durch die reinen und ſchönen Linien, ſondern auch durch 
den tiefen Frieden, die keuſche Empfindung und die innigſte, 
zartefte Frömmigkeit, die aus ihnen ſpricht, in unbeſchreib⸗ 
licher Weiſe anziehen. Overbeck hat allerdings wie ſeine 
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jungen Freunde die alten Florentiner des 15. Jahrhunderts 
zum Vorbilde erkoren; aber während jene gewöhnlich nur 
in Aeußerlichkeiten ihnen nahekommen und die Urſprünglich⸗ 
keit der Schöpfung vermiſſen laſſen, iſt Overbeck in ſeinem 
innerſten Weſen ſelbſt, in ſeiner ganzen Gefühlsweiſe zu 
einem altitalieniſchen Meiſter geworden, daher auch feine 
Werke die gleiche ungetrübte, erhebende Wirkung üben. 
Nächſt den lübecker Bildern gehört zu dem Beſten, was 
Overbeck geſchaffen, der Cyklus von Zeichnungen aus dem 
Leben Jeſu. Urſprünglich für die prager Kunſthandlung 
Bohmann's Erben beſtimmt, wurden ſie ſpäter vom Baron 
Lotzbeck in Frankfurt erworben. Overbeck hat in dieſen 40 
(von Keller und Andern in Kupfer geſtochenen) Blättern 
den gewöhnlichen Darſtellungskreis glücklich erweitert, tradi⸗ 
tionelle Auffaſſungen mit geiſtreicher Hand belebt und überall 
die meiſterhafte Beherrſchung des Stoffs, das tiefſte Empfin⸗ 
dungsvermögen und das ſinnigſte Schönheitsgefühl bekundet. 
Die kleinen Mängel, die hier und da dem kritiſchen Auge 
ſichtbar werden, der durch das ebenmäßige Streben nach 
naivem Ausdrucke hervorgerufene verzerrte Zug einzelner 
Köpfe (Anbetung der Könige, Himmelfahrt), die allzu deut⸗ 
lichen Anklänge an das 15. Jahrhundert (Hochzeit zu 
Kana) machen dem Werthe und der Bedeutung des Werkes 
keinen Eintrag. Wer denkt daran, wenn er gewahrt, welch 
unerwartete Fülle naiver Gedanken die Phantaſie Overbeck's 
in ſich birgt, wie einfach und treffend er die Mittel zur 
Verſinnlichung ſeiner Gedanken wählt, mit welcher ſichern 
Vollendung die zarteſten Seelenregungen ebenſo wie der 
Ausdruck gewaltiger Willenskraft, lyriſche Situationen ebenſo 
gut wie dramatiſche Scenen behandelt ſind. Reizend iſt 
die Neugierde der Weiber bei der Namengebung Johannes 
charakteriſirt, bei dem Kindermorde nur eine einzige Gruppe 
in den Vordergrund geſtellt, aber in dieſer der Mutterſchmerz 
auf die erſchütterndſte Weiſe geſchildert; ein anziehendes Genre: 
bild iſt die Berufung des Apoſtels Matthäus, lebensvoll und 
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kräftig, reich an dramatiſchen Zügen der Einzug in 
Jeruſalem, neu und geiſtvoll iſt die Compoſition der Ver— 
leugnung in einer Doppelſcene. Daß der Verräther im 
Abendmahle nur durch einen umgeſtürzten Stuhl bezeichnet 
wird, könnte vielleicht als geſucht gelten, auch die Figur des 
Herodes auf dem Blatte: Pilatus et Herodes amici der 
Uebertreibung geziehen werden. Makellos dagegen, den größ— 
ten Meiſterwerken der Vergangenheit ebenbürtig erſcheinen 
die Schläfergruppen auf den beiden Blättern: die Parabel 
vom guten Samen und Unkraut und Chriſtus am Oelberg, 
vor allen aber die Freiſprechung des Barrabas. Overbeck's 
anſpruchloſe Zeichnungen gereichen der Gegenwart zu grö— 
ßerer Ehre als ſo manches glanzreiche monumentale Werk; 
an ihnen werden ſich ſpäte Jahrhunderte ebenſo innig freuen, 
wie wir uns an Fieſole's heiliger Einfalt erheben und für 
die Formenreinheit der Cinquecentiſten begeiſtern. 

Wenden wir uns von dem Gründer und Meiſter der 
Schule zu deſſen Freunden und Schülern, ſo begegnen wir 
wenigen abgeſchloſſenen, entwickelungsreichen Geſtalten. Es 
iſt nicht allein eine mindere künſtleriſche Begabung den 
meiſten eigen, ſie haben es ſelten verſtanden, unbefangen und 
harmoniſch zu empfinden, den Gegenſatz, in welchem ſie 
zu allem Modernen beharren, zu überwinden und ſich voll— 
kommen in das idealiſirte Mittelalter hineinzuleben. Von 
den in dieſer Richtung thätigen untergeordneten Kräften gilt 
namentlich, daß ſie aus der Noth eine Tugend machen und 
die Beſchränktheit der mittelalterlichen Formengebung nur 
aus dem Grunde preiſen, weil ſie hinter dieſem Schilde die 
eigene Beſchränktheit verbergen können. Bezeichnend für die- 
ſen Kreis iſt auch die Treue zu dem Ausgangspunkte der 
religiöſen Kunſtrichtung, die noch immer nicht verſiegte Vor- 
liebe für romantiſche Stoffe, das ſtarre Feſthalten an der 
von Schlegel und deſſen Freunden vertretenen Bildung. 
Und doch ſollte gerade in dieſem Künſtlerkreiſe die Ueber- 
zeugung am kräftigſten ausgebildet ſein, daß der Inhalt des 
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veligiöfen Bewußtſeins ſich nicht nothwendig an einen zu— 
fälligen literariſchen Ausdruck heftet, und ſeine Erhabenheit, 
feine Allgemeingültigkeit kleinliche Liebhabereien, nebelhafte 
Vorſtellungen und kranke Empfindungen nicht duldet. 
ö In Frankfurt am Main und in Wien hat die religiöſe 
Kunſtrichtung die kräftigſten Wurzeln geſchlagen. Dort 
wirkte längere Zeit Overbeck's Studiengenoſſe Philipp Veit 
als Lehrer, bis ihn der Ankauf des Leſſing'ſchen Huß durch 
das Städel'ſche Inſtitut beſtimmte, ferner öffentlichen Wirk— 
ſamkeit zu entſagen und im Deutſchen Hauſe eine Privat⸗ 
ſchule zu errichten. Im Jahre 1854 vertauſchte er den 
frankfurter Aufenthalt mit Mainz. Sein berühmteſtes Werk, 
in der Frescotechnik ausgeführt, wurde bereits früher erwähnt. 
Daß Nebenfiguren deſſelben, wie die Germania, einen all— 
gemeinern Beifall erlangten als das Ganze der Darftellung, 
kann bei dem abſtracten Motiv nicht befremden. Ueberhaupt 
gilt nach den Grundſätzen dieſer Schule mit der Vollendung 
der Compoſition die wichtigſte künſtleriſche Thätigkeit ge— 
ſchloſſen. Streng ſtiliſtrend, d. h. die Darſtellung auf das 
architektoniſche Maß zurückführend, dürfen fie dem Colorit 
keine hervorragende Geltung einräumen, ſie würden dadurch 
dem Realismus verfallen; auf das allerdings der Mehrzahl 
innewohnende Gefühl für Linienſchönheit bauend, verfchmähen 
ſie die Individualität der Farbe. Wäre nur die Abweichung 
von dieſer Regel nicht ſo naheliegend, nämlich conven— 
tionelles Färben und ſchematiſches Zeichnen. Auch bei Veit 
iſt Anlage und allgemeine Gliederung der Bilder gewöhnlich 
vollendeter als die materielle Durchführung. Sein Karl der 
Große im Römer, ſeine Findung Moſes' (außerdem die 
beiden Marien am Grabe, die unbefleckte Empfängniß, Simeon 
im Tempel und andere) laſſen in letzterer Beziehung auch 
minder hochgeſpannte Anſprüche unbefriedigt. Vollends ein- 
ſeitig, aber in dieſer Einſeitigkeit reich und anziehend, erſcheint 
die Kunſtbildung Eduard Steinle's, der gegenwärtig 
das Haupt der religiöſen Schule in Frankfurt vorſtellt und 
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nach eigenthümlichen Grundſätzen (an die Stelle der Antike 
treten Bilder und Stiche des 15. und 16. Jahrhunderts) 
bereits eine große Schülerzahl: D. Mosler, F. Leighton, 
J. Bacher und Andere, erzogen hat. Steinle's Fresco⸗ 
malereien auf Burg Rheineck und im kölner Domchore 
geben nicht den richtigen Begriff von des Meiſters Tüchtig⸗ 
keit, der ſich, nebenbei geſagt, durch eine erſtaunliche Frucht⸗ 
barkeit auszeichnet. Beſſer ſind ſchon wenigſtens einzelne 
Olbilder, z. B. das Bildniß Ferdinand's III. im Römer zu 
Frankfurt oder das Porträt des Kupferſtechers Kappes; am 
glänzendſten bewähren ſich Steinle's Gaben in feinen zahl⸗ 
loſen Sepia- und Kreidezeichnungen. Er iſt bekanntlich eine 
Hauptſtütze des düſſeldorfer Vereins zur Herausgabe reli⸗ 
giöſer Bilder und auch ſonſt für Kupferſtecher, Lithographen 
und Holzſchneider eine unverſtegliche Quelle. Zuweilen treibt 
Steinle der ſymboliſche Hang zur ſpielenden Spitzfindigkeit, 
ſo z. B. wenn er in den „Meiſterwerken deutſcher Holz⸗ 
ſchneidekunſt“ unter der Ueberſchrift „Nulla fides“ einen 
Knaben uns vorführt, der eine Geige mit zerſprungenen 
Saiten zu Boden wirft, wo die ganze Pointe auf dem Dop⸗ 
pelſinne: keine Saite und kein Glaube ruht. Köſtlich da⸗ 
gegen iſt ebendort und auf einem Bilde des Freiherrn von 
Hübner die Darſtellung des erſten Aelternpaares, deſſen 
Sprößling Abel ſpielend einen Apfel in die Hand Eva’s 
gleiten läßt. Das Symbol der Schuld iſt dem Kinde ein 
unſchuldiges Spielzeug geworden. Eine Fülle ähnlicher ſin⸗ 
niger Andeutungen und poetiſcher Beziehungen durchzieht 
auch die meiſten andern Werke, von welchen wir nur noch 
als die neueſten die Illuſtrationen zu Brentano's Dichtungen 
und die Darſtellung der vier Jahreszeiten, beides Aquarell- 
zeichnungen, hervorheben. 

Man kann von der ſogenannten Nazarenerrichtung noch 
ſo ungünſtig urtheilen, die Gerechtigkeit muß man ihren 
Hauptvertretern widerfahren laſſen, daß fie wenigſtens in 
einzelnen Fällen eine Wahrheit der Empfindung, einen Sinn 
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für Linienſchönheit offenbaren, die bei den modernen Malern 
nur zu häufig vermißt werden. Selbſt die derbe Natur von 
Joſeph Führich, der in Wien an der Spitze der religiöſen 
Schule ſteht, kann darin ihren idealen Ausgangspunkt nicht 
verleugnen. Vor etwa 30 Jahren hatte die Kunſtwelt auf 
Führich die größten Hoffnungen geſetzt. Seine Blätter zur 
Tieck'ſchen „Genoveva“, zum „Wilden Jäger“, zu Waiblin- 
ger's „Blauer Grotte“, vor allem ſeine Illuſtrationen des 
Vaterunſer offenbarten eine lebendige Phantafte, eine friſche 
Auffaſſung, einen Gedankenreichthum und einen feinen Sinn 
für Linien und Verhältniſſe, die das Höchſte verhieß. Die 
Erfüllung dieſer Verheißungen blieb aus. Mit Ausnahme 
einzelner Zeichnungen, die an die altdeutſche Weiſe mahnen, 
wie z. B. der Traum Joſeph's von Petrak geſtochen, erregen 
ſeine ſpätern Werke entweder eine widerſprechende Empfin⸗ 
dung, indem die urſprüngliche Schönheit des Motivs durch 
die Mattigkeit des Ausdrucks und Roheit der Darſtellung 
verzerrt wird (Pieta, geſtochen von Petrak; Menſchwerdung 
Chriſti, lithographirt von Becher und Andern), oder ſie veran— 
laſſen, wie ſeine prager und wiener Fresken, geradezu Lan⸗ 
geweile. Neben Führich hat ſich Kuppelwieſer auf dem 
Gebiete der kirchlichen Kunſt den weiteſten Wirkungskreis 
erobert. Seine Verdienſte um die Wiederbelebung der Fresco— 
technik, um die ſtrengere Zucht der religiöſen Phantaſie find 
unbeſtritten, ſeine Fruchtbarkeit jedoch viel zu groß, als daß 
nicht darüber die Vollendung der einzelnen Werke eine ſchwere 
Einbuße erlitte. Die beträchtliche Schülerzahl, welche aus 
Führich's und Kuppelwieſer's Werkſtätten hervorging, hat 
bisjetzt keine bedeutenden Leiſtungen aufzuweiſen, doch läßt 
ſich aus dem großen Aufſchwunge des kirchlichen Lebens in 
Oſtreich nur die günſtigſte Rückwirkung auf die religiöſe 
Kunſt erwarten. 

Wir haben uns mit der Anführung zahlreicher Mittel: 
mäßigkeiten, die in dieſem Kreiſe wirken, nicht aufhalten 
wollen. Es genügt, um über die Vorzüge und Mängel 
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der Richtung belehrt zu werden, die Kenntniß der hervor— 
ragendſten Meiſter, welche wahrlich die Vergleichung mit 
den Hauptvertretern anderer Anſchauungskreiſe nicht zu ſcheuen 
brauchen, und die noch Bedeutenderes leiſten würden, könn— 
ten ſie ſtets die nüchterne Reflexion, das eitle Spiel mit 
ſymboliſcher Gelehrſamkeit von ſich fernhalten. Der Mangel 
an Originalität bildet den gewöhnlichen Vorwurf gegen die— 
ſelben, trifft aber in Wahrheit am wenigſten. Ehe über das 
unverhohlene Rückwärtsſchauen der Nazarener abgeurtheilt 
wird, müßte die Fahigkeit der Gegenwart zu originellen 
religiöſen Kunſtſchöpfungen bewieſen werden. Es wurde nun 
zwar verſucht, religiöſen Darſtellungen den Reiz der Neuheit 
dadurch zu verleihen, daß man ſie in ſtrenger Localfarbe 
ausführte, das orientaliſch-jüdiſche Element hervorhob; aber 
auf dieſe Art ging nothwendig der religiöſe Charakter ver- 
loren. Ob es gelingen wird, in proteſtantiſchen Kreiſen 
die bibliſche Malerei dem Weſen des Bekenntniſſes gemäß 
zu beleben, ſteht dahin. Neuerdings wird von dem Streben 
eines jungen berliner Künſtlers, den rein menſchlichen In— 
halt bibliſcher Begebenheiten ohne ſymboliſche Zuthat zu 
ſchildern, Großes verheißen und Guſtav Richter's Bild: 
die Auferweckung der Tochter des Jairus, mit Mendelsſohn's 
Oratorien verglichen. Es läßt ſich nicht leugnen, daß hier 
ſchöpferiſchen Künſtlern ein ruhmreicher Weg offenſteht und 
ein größerer Erfolg entgegenwinkt, als wenn fte, wie mehre 
franzöſiſche Maler, das religiöſe Bild in eine ethnogra⸗ 
phiſche Skizze verwandeln. Bei katholiſchen Völkern kann 
natürlich von ähnlichen Verſuchen und Neuerungen nicht 
die Rede ſein. Gibt man einmal zu, daß die katholiſche 
Weltanſchauung in der Zeit vom 13. bis zum 15. Jahr⸗ 
hundert ihre glücklichſte und vollendete Verkörperung 
feierte — und darin einigen ſich Freunde und Feinde —, 
ſo kann man es auch nicht tadeln, daß die Verſuche ihrer 
künſtleriſchen Wiederbelebung auf die Bildungsformen jener 
Jahrhunderte zurückgehen. Ja, die ſogenannten Nazarener 
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ſollen und müſſen ihre Anſchauungen und ihre Begeifterung 
aus dieſer Zeit holen; ſie ſollen es aber ganz und vollſtän⸗ 
dig thun, auch nicht durch Oppoſition und polemiſches Auf— 
treten gegen die andersgeſinnte Gegenwart merken laſſen, 
daß ſie von dem Geiſte dieſer berührt werden und die von 
ihnen gepflegte Anſchauungsweiſe keine unbedingte Weltmacht 
beſitzt. Darin liegt ihr Hauptmangel, daß fie die naive 
Unbefangenheit nicht immer wahren, und wo fte blos Empfin- 
dungen anregen ſollten, Vorſtellungen bekampfen, daß ſie ein 
lehrhaftes Element in die Kunſt miſchen und ſich anſtellen, 
als ob ſie die Welt zu ihrem Glauben erſt bekehren müßten. 
Die Bekehrung der Welt muß für ſie als Vorausſetzung 
gelten, ſie müſſen in der Ueberzeugung ſich erhalten, das 
Mittelalter beſtehe noch zu Recht, ſeine modernen Gegenſätze 
ſeien noch weniger als flüchtiger Schein, ein reines Nichts, 
mit dem ſich die Phantaſie des Künſtlers gar nicht beſchäf— 
tigen darf. Wenn dieſe Bedingungen nicht immer erfüllt 
werden, ſo liegt die Schuld freilich weniger in dem perſön⸗ 
lichen Wollen des Künſtlers als in der unabänderlichen 
Sachlage. 

Die religiöſe Kunſtrichtung gebietet übrigens über be— 
neidenswerthe Vorzüge. Ihre Motive ſind allgemein bekannt; 
die Aufmerkſamkeit des Beſchauers wird nicht durch das 
mühſame Studium des Stoffs von der künſtleriſchen Dar— 
ſtellung abgelenkt; jene ſind ferner durch vielhundertjährigen 
Gebrauch abgeſchliffen, alle ſtörenden Ecken an ihnen von den 
Vorfahren entfernt worden. Die Fülle feſter, künſtleriſch 
wirkſamer Typen, die hier vorliegt, erſpart dem Künſtler 
mannichfache Vorarbeiten und geſtattet ihm, unmittelbar an 
das äußere Formen und Geſtalten zu ſchreiten. Aber freilich 
er muß auf der andern Seite ſich durch künſtliche Schranken 
ſchützen, um ſich ſeine Welt vor ſündhaften Berührungen 
reinzuerhalten; das Bewußtſein, daß dieſelbe bereits ein— 
mal einer andern Kunſtweiſe weichen mußte, macht ihn 
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Zur ſchüchternen und beinahe widerwilligen Anwendung der 
Naturformen geſellt ſich der Hang, nur ein ſtreng paſſives 
Daſein zu ſchildern und die religiöſen Geſtalten nicht triumphi⸗ 
rend und ſiegreich, ſondern wie vom Kampfe ermattet und 
abgeſpannt, nicht wirklich und lebendig, ſondern nur er 
körperlich zu zeichnen. 

Welchem Schickſal dieſe Kunſtrichtung in der nachſen 
Zeit entgegengeht, ob ſich das Trecento, wie Didron und die 
Vorkämpfer der kirchlichen Kunſt in Frankreich überhaupt 
wollen, als das allgemein gültige Kunſtideal erhalten oder 
andern Formen weichen werde, liegt im Dunkeln. Hat die⸗ 
ſelbe Schwierigkeiten zu überwinden, ſo kommen ſie aus dem 
eigenen Schooſe. Eine günſtigere äußere Stellung, als die 
religiöſe Kunſt jetzt einnimmt, läßt ſich kaum mehr denken. 
Das kirchliche Leben erfreut ſich, ſeitdem das ſtürmiſche Auf⸗ 
treten der Volksleidenſchaften die Wichtigkeit und Nothwen⸗ 
digkeit einer ſtrengern geiſtigen Zucht zur allgemeinen 
Ueberzeugung erhoben, der größten Rührigkeit und Kraft. 
Das Bewußtſein, es liege im Intereſſe der Kirche, die Kunſt 
an ſich zu feſſeln und die Phantaſie wieder wie in den 
alten Tagen des Glanzes zu beherrſchen, macht ſich immer 
mehr geltend. Die auffallende Neigung, deren ſich die mit⸗ 
telalterliche Baukunſt auch in nichtkatholiſchen Kreiſen erfreut, 
die Wiedererweckung der Glasmalerei, zunächſt freilich aus 
rein artiſtiſchem Intereſſe, bilden für ihre Zwecke erfreuliche 
Hülfen. Um der Bewegung Meiſter zu bleiben, hat ſich 
die katholiſche Kirche an ihre Spitze ſelbſt geſtellt: wir be⸗ 
ſitzen nicht allein eine ausgedehnte und einflußreiche kunſt⸗ 
hiſtoriſche Literatur vom kirchlichen Standpunkte, auch chriſtliche 
oder kirchliche Kunſtvereine ſind im Entſtehen begriffen (Köln, 
Paderborn, Rotenburg, Breslau, Wien beſitzen bereits ſolche), 
die ausſchließlich die religiöſe Kunſt fördern und Overbeck's 
Freunden und Schülern an Beſchäftigung es nicht fehlen 
laſſen. Die Production religiöſer Bilder hat entſchieden zu- 
genommen und iſt, wenn nicht Alles trügt, noch im Steigen 
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begriffen. Das darf man behaupten: es beſteht eine wohl— 
geſchulte, über ihre Zwecke vollkommen klare katholiſche 
Kunſtbildung, und mit dieſer Bildung ſtehen die jüngſten 
religiöſen Kunſtſchöpfungen im feſten Zuſammenhange. Haben 
die letztern aber auch in der Maſſe des katholiſchen Volks 
bereits Eingang gefunden, iſt die geſchilderte Richtung ebenſo 
populär, als fie in einzelnen Kreiſen als alleingültig ange- 
ſehen wird? Dagegen erheben ſich begründete Zweifel. Der 
düſſeldorfer Verein zur Verbreitung religiöſer Bilder läßt 
es an Anſtrengungen nicht fehlen, die Schöpfungen des 
Overbeck'ſchen Kreiſes und des italieniſchen Trecento in den 
weiteſten Volkskreiſen zu verbreiten. Es iſt ihm aber nicht 
gelungen, von den Märkten und Kirmeßfeiern die farben- 
bekleckſten grobſinnlichen Bilder zu vertreiben, die, ſoweit 
ſich noch eine künſtleriſche Spur an denſelben entdecken läßt, 
auf die Kunſt der Aufklärungsperiode zurückweiſen, jeden- 
falls zu der ſtrengen Nazarenerrichtung einen grellen Contraſt 
bilden, und auch in feinern Kreiſen wird der elegante Far- 
bendruck, ein zierlich-ſüßlicher Stil noch immer begünſtigt. 
Solange das Volk nicht den einfach kräftigen Holzſchnitt, 
das einzig paſſende Material einer populär -religiöſen Kunſt, 
unbedingt allen in Karmin und Ultramarin ſtrahlenden, auf 
Goldgrund glänzenden Heiligenbildern vorzieht, darf die 
kirchliche Kunſt den Siegesruf nicht anſtimmen. Noch weni⸗ 
ger freilich kann fie ihre Hoffnungen auf Alleingültigkeit in 
der Gegenwart ſpannen. Die weitere Entwickelung der 
deutſchen Kunſt, die Overbeck nebengeordnete Wirkſamkeit 
zahlreicher anderer Künſtler ſteht zur kirchlichen Richtung im 
tiefſten und vollkommenen Gegenſatze. 


Die Führer des Idealismus. 


Im Jahre 1821 verließ Cornelius Rom, um dem 
Rufe als Leiter der düſſeldorfer Akademie zu folgen. Seine 
Zeichnungen zu Goethe's „Fauſt“ und den „Nibelungen“, 
ſein Antheil an den Fresken in der Caſa Bartholdi hatten 
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ſeinen Ruhm in der Heimat weit verbreitet und ihm den 
Rang unter den erſten Künſtlern Deutſchlands geſichert. 
Daß die für die Villa Maſſimi beſtimmten Entwürfe aus 
der „Göttlichen Komödie“ (durch Umriſſe bekannt) nicht zur 
Ausführung gelangten, darf man ſchwerlich beklagen; ſie 
hätten kaum des Künſtlers Ruhm vermehrt. Zahlreiche 
deutſche Künſtler zwar werden die Behauptung, Dante's 
Gedicht eigne ſich nicht zur maleriſchen Verkörperung, als 
ketzeriſch verdammen: fie meinen, alles Poetiſche laſſe ſich 
auch mit dem Zeichenſtifte und dem Pinſel wiedergeben. 
Solche Künſtlermeinungen können aber natürlich das ſtreng— 
wiſſenſchaftliche Urtheil nicht beſtimmen. Greifbarer, körper⸗ 
licher Natur iſt eigentlich nur Dante's „Hölle“; auch hier 
jedoch hat der reiche Dichterverſtand über das einfach Plaſtiſche 
ſo häufig hinausgegriffen, daß der ihm folgende Bildner 
mit den ihm geſetzmäßig zugebote ſtehenden Mitteln entweder 
nicht ausreicht oder zu ihrer Anwendung gar nicht gelangt. 
Nur in einer Beziehung muß man der „Göttlichen Komödie“ 
einen natürlichen Reiz für jede kräftige Künſtlerphantaſie 
zugeſtehen: ſie ſetzt der Formenerfindung keine Schranken, 
fie bindet den idealiſirenden Sinn nur an die allgemeinſten 
Raumgeſetze. So begreift man auch Cornelius' frühe Zus 
neigung zu dieſer Stoffwelt: in ihm iſt ein Dichter ebenſo 
gut wie ein Maler geboren und der unabhängige Sinn in 
der Formengebung eine hervorſtechende Eigenſchaft, 

Des Meiſters Aufenthalt in Düſſeldorf währte nur wenige 
Jahre; ſein Einfluß auf die düſſeldorfer Schule war daher 
auch unbedeutend, umſomehr, als die meiſten Schüler: Kaul— 
bach, Eberle, Hermann und Andere, ihm nach München 
folgten, wohin ihn im Jahre 1825 der Wille König Lud— 
wig's als Vorſtand der Akademie an Langer's Stelle berief. 
Einzelne Frescoarbeiten am Rhein, in jener Zeit begonnen, 
erinnern allein an Cornelius' Aufenthalt und Einwirkung 
daſelbſt. Hierher gehören namentlich die vier Facultäten, 
welche, von der Hand Götzenberger's, Hermann's, Förſter's 
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ausgeführt (auch Eberle und Kaulbach nahmen theil an dem 
Werke), die Wände der bonner Aula ſchmücken ſollten. Der 
Schmuck blieb in der Intention. Das techniſche Machwerk 
und der gegenwärtige Zuſtand der Bilder haben die Abſicht 
verkehrt und das Gegentheil des Schmuckes hervorgerufen. 
Wie ſchlecht mußte es mit der monumentalen Kunſt in 
Deutſchland beſtellt ſein, wenn dieſe nüchternen, geiſtlos 
zuſammengeſetzten Bilder als Beweiſe der bewirkten Reform 
dienen konnten. Cornelius iſt übrigens an dieſem Werke 
unſchuldig, da er ſeinen Schülern gänzlich freie Hand ge— 
laſſen hatte. Seine Zeit kam erſt in München, erſt hier 
traf ſeine Wirkſamkeit den rechten Boden. 

Ehe wir aber Cornelius in ſeine neue Heimat begleiten, 
müſſen wir einen Mann betrachten, der, zwar auf einem 
andern Kunſtgebiete thätig, dennoch eine vielfache Verwandt— 
ſchaft mit jenem aufweiſt und, wenn nicht Alles trügt, den 
kommenden Geſchlechtern mit Cornelius zuſammen als der 
hervorragendſte Träger der gegenwärtigen deutſchen Kunſt— 
bildung gelten wird. Wir meinen den nach langen, ſchweren 
Leiden 1841 verſtorbenen Karl Schinkel. Der früher 
betrachtete Künſtlerkreis, Overbeck und ſeine Freunde, hielten 
an dem Grundſatze feſt, in keiner Weiſe die individuelle 
Eigenthümlichkeit in ihren Schöpfungen in den Vordergrund 
zu ſtellen: fie verzichten auf jede tiefere Selbſtändigkeit des 
Wirkens, um nur ihren Vorbildern ſich nicht zu entfremden. 
Bei Cornelius und Schinkel dagegen bildet die reich und 
mächtig organiſirte Perſönlichkeit den Ausgangspunkt ihres 
künſtleriſchen Schaffens. Nicht als ob ſie einer ſubjectiven 
Manier vorwitzig nachdrängten. Sie ſtreben mit Ernſt ſich 
in das Weſen der von ihnen dargeſtellten Ideen zu vertiefen; 
ſie ſteuern einem idealen Ziele entgegen und fühlen ſich von 
der Antike am nächſten berührt. Nirgends aber geben ſich 
dieſelben einer äußerlichen Nachahmung hin, oder verhalten 
ſich unfrei zu ihren Vorbildern; überall halten fie eine ſelb— 
ſtändige Formengebung feſt, und wo ſie zu reproduciren 
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ſcheinen, da hat ein innerer nothwendiger Drang, die eigene 
Natur zur Wiederaufnahme älterer Typen geführt. Schinkel 
konnte als Architekt den unmittelbaren Einwirkungen der 
griechiſchen Kunſt ſich in minderm Grade entziehen als 
Cornelius; doch würde man irregehen, wollte man ihn mit 
den „Claſſikern“ in der Baukunſt, etwa mit Perrier und 
Fontaine, auf eine und dieſelbe Stufe ſtellen. Für ihn be- 
ſteht der griechiſche Stil nicht als ein unbedingt fertiges 
Ganze, das nur treue Copien duldet, auch den geringſten 
Zug ſelbſtändiger Bildungen verwehrt: Schinkel hat mit 
tiefem Verſtande denſelben analyſirt, in feine Grundelemente 
aufgelöſt. Im Beſitze derſelben geht er an die freie Löſung 
der architektoniſchen Aufgaben. Wir möchten ſagen, mit dem 
Alphabete der claſſiſchen Architektur wagt er auch neue Worte 
zuſammenzuſetzen. Nur daß er den bewunderungswürdigen 
Organismus derſelben kennt, daß er die Syntaris verſteht 
und unter keiner Bedingung von dem Geiſte des Hellenen- 
thums abweicht, oder auf fremdartige Wirkungen ausgeht. 
Lebte noch die griechiſche Sprache, ſie wäre gezwungen ge— 
weſen, für die neuen Dinge und Gedanken neue Worte zu 
erfinden; beſtänden noch die helleniſchen Bauſchulen lebendig, 
fie hätten es wagen müſſen, im Kreiſe ihrer Bauformen die 
Löſung der neuen Baubedürfniſſe zu ſuchen, fie hätten neue 
Combinationen geſchaffen, neue Ausdrucksmittel dem Stile 
mit Beibehaltung feines organiſchen Weſens abgewonnen. 
Das that Schinkel, darin beſteht ſeine größte Bedeutung. 
Seitdem Stewart und Andere durch ihre genaue Aufnahmen 
der griechiſchen Baureſte uns mit der wahren Beſchaffenheit 
der echthelleniſchen Architektur bekannt gemacht haben, ſind 
die Klagen über ihre unreine Anwendung größtentheils ver— 
ſtummt. Es waren aber nur kalte und matte Reproductionen. 
Schinkel dagegen gebührt das Verdienſt, die Ausdrucksfähig— 
keit der griechiſchen Architektur erweitert und bei aller Rein— 
heit in der Formengebung doch ein ſelbſtändiges Leben ſeinen 
architektoniſchen Bildungen eingehaucht zu haben. Dies war 
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nur möglich durch die gänzliche Erfüllung Schinkel's von 
antiken Ideen. Wie weit dieſelbe ging, zeigen ganz abge— 
ſehen von Schinkel's Bauthätigkeit ſeine Entwürfe für die 
maleriſche Ausſchmückung der Vorhalle des alten Muſeums 
(zu Berlin). Wir haben es hier nicht mit ihrer Ausführung 
durch Karl Hermann und Andere zu thun, die kaum übler 
ausfallen konnte; auch das Verhältniß des gewählten Ge- 
ſtaltenkreiſes zur Volksbildung der Gegenwart laſſen wir 
vorläufig unberückſichtigt. Selbſt wenn das Paſſende deſſel— 
ben abgeleugnet wird, bleibt dennoch Schinkel's ganz und 
gar im Alterthume aufgegangene Phantaſie zu bewundern. 
Das Entſtehen und Werden der natürlichen und geiſtig ſitt— 
lichen Welt, die ſymboliſche Geſchichte des Kosmos bildet 
den Vorwurf des Gemäldecyklus. Der Urgrund der Welt, 
Uranos, umringt von den harmoniſch ſich bewegenden, ſtern— 
tragenden Weltkräften, kann als die Einleitung zu den fol- 
genden Darſtellungen gelten, welche ſich auf den Niedergang 
Kronos' und Zeus' Aufgang, auf das Werden des Tages 
aus der Nacht, die endliche Herrſchaft des Phöbus und der 
Grazien beziehen — dies Alles durch einen endloſen Zug 
von Geſtalten, die aus dem chaotiſchen Dunkel in den klaren 
Tag hinüberziehen, verſinnlicht. Die beiden andern Bilder 
geben die entſprechende Bewegung des mikrokosmiſchen Kreiſes: 
die Entwickelung der menſchlichen Cultur vom Morgen zum 
Abende des Lebens und die Verklärung des Irdiſchen, den 
Empfang der vollendeten Geiſter durch ſelige Weſen. Die 
hier verkörperten Gedanken find zwar nicht aus rein griechi⸗ 
ſchem Stoffe gebildet, dagegen wird ſchwer eine andere Com⸗ 
poſition aufgewieſen werden können, welche der griechiſchen 
Gefühlsweiſe fo nahekommt und eine engere Verwandt⸗ 
ſchaft mit der antiken Phantaſie offenbart. 

Auch Schinkel's Landſchaften tragen einen ähnlichen ſym⸗ 
boliſch-plaſtiſchen Charakter an ſich. Wer durch den Anblick 
derſelben in eine lyriſche Stimmung verſetzt zu werden hofft, 
wird ſich arg täuſchen. Das Hauptaugenmerk des Meiſters 
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iſt auf charaktervolle Phyſiognomik gerichtet, aus welcher 
die Culturbedeutung der Landſchaft oder eine tiefere ſymbo— 
liſche Idee ſpricht. In einzelnen griechiſchen oder nordiſchen 
Landſchaſten wird der Geiſt des Hellenenthums und des 
Mittelalters verfinnlicht, nicht allein durch die Angabe der 
entſprechenden Architektur und paſſender Staffage, dort gym— 
naſtiſche Uebungen, hier Proceſſtonen, ſondern auch durch 
den Linienzug, die Beleuchtung. Aus Schinkel's früherer 
Zeit ſind noch einzelne decorativ gehaltene Bilder, z. B. die 
Tageszeiten (im Beſitze des Herrn Humpert) erhalten; auch 
wiſſen wir von ſeiner Betheiligung an Panoramen und 
optiſch-perſpectiviſchen Bildern (für Gropius), von zahl— 
reichen Entwürfen für Theaterdecorationen, was zufammen- 
gerechnet mit Schinkel's übriger Wirkſamkeit, mit ſeinen 
Skizzen für plaſtiſche Monumente, mit ſeinen Muſterblättern 
für Kunſthandwerker jeglicher Art das Bild einer merkwür— 
dig reichen Thatkraft und ausgedehnten Phantaſie liefert. 
Ein Gang durch das Schinkelmuſeum in der berliner Bau— 
ſchule iſt eine Wanderung durch alle Kunſtgebiete, ein Abriß 
ſeines künſtleriſchen Lebens und Wirkens (von Kugler im 
Jahre 1842 geliefert), eine förmliche Analyſe des Umfangs, 
den die menſchliche Phantaſie gewinnen kann. 

Schinkel's architektoniſche Thätigkeit ſteht natürlich im 
Vordergrunde. Der geringſte Theil ſeiner Plane gelangte 
zur Ausführung, viele Vorwürfe (die Werderſche Kirche, das 
Monument Friedrich's des Großen u. ſ. w.) hat der raſtloſe 
Künſtler zu wiederholten malen umgearbeitet, daher zum 
Studium ſeiner vollendeten Werke die Betrachtung ſeiner 
Entwürfe, in den „Werken für höhere Baukunſt“ (Abth. 1 
und 2, Potsdam 1845 — 46) und in der „Sammlung archi— 
tektoniſcher Entwürfe“ (neue Auflage, 26 Hefte, Potsdam 
1841 — 45) niedergelegt, ergänzend hinzutreten muß. 

Kirchen und weltliche Gebäude, Paläſte und Privat— 
häuſer, Stein-, Ziegel- und Holzbauten, monumentale 
Werke und bloße Zweckbauten, Thore und Brücken, Neu— 
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bauten und Reſtaurationen, alle Gattungen von Bauwerken 
umfaßte Schinkel's Thätigkeit, wie ſich dieſelbe auch auf 
mannichfache Stile erſtreckte. Die Gothik iſt bei dem claſſiſch 
gebildeten Manne keineswegs ausgeſchloſſen, allerdings aber 
nicht mit jener Liebe gepflegt und mit jenem vollendeten 
Verſtändniſſe durchgeführt wie ſeine im antiken Stile ge— 
ſchaffenen Werke. An dem gothiſchen Stile klebt ein Merk 
mal, welchem modern gebildete Architekten nur ſchwer und 
ungern ihren Beifall zollen. Es ſcheint die in demſelben 
verwendete Summe von Zierrathen das verſtändige Bedürf— 
niß zu überſchreiten und nicht immer den Geſetzen klarer 
Conſtruction zu entſprechen, oder wenigſtens dieſe ohne Noth 
zu verbergen. Das mächtige Strebengerüſte widerſpricht den 
modernen Begriffen architektoniſcher Einheit und überſicht— 
licher Klarheit, die verticale Tendenz aller Glieder dünkt . 
einſeitig und des feſten Gegengewichts bedürftig. Sichere 
Lagerung, Ebenmaß der Glieder, Ruhe des Ausdrucks, dieſe 
Eigenſchaften, an der alten und echten Gothik vermißt, da 
gegen an der Antike überall geſchaut und bewundert, ſucht 
der moderne Bauſinn ihr einzuverleiben. Schinkel ſteht an 
der Spitze dieſer Beſtrebungen. Seine gothiſchen Kirchen— 
plane werden ſämmtlich von der Abſicht beherrſcht, die Klar— 
heit, die ruhigen Abſchlüſſe, den einfachen Wohllaut der 
griechiſchen Architektur auch hier anklingen zu laſſen. Das 
Strebenſyſtem wird zur ſtrengen Unterordnung verwieſen, 
den Wimpergen, Fialen u. ſ. w. alle Berechtigung verweigert, 
das Aufwärtsſtreben durch ſcharfe horizontale Bänder ge— 
brochen. Die Thürme erſcheinen wie die italieniſchen Cam— 
panile iſolirt angelegt, oder werden, wenn ſie mit dem 
Kirchenkörper zuſammenhängen, doch als ruhige Maſſen 
behandelt und von wagerechten Gliederungen wirkſam durch— 
ſchnitten. Aus gleichen Gründen zieht Schinkel im Innern 
die Hallenform vor, und ſcheut ſich nicht, auch ſpätgothiſche 
oder dem gothiſchen Privatbau entlehnte Formen zur An— 
wendung zu bringen. Daß ein ſolches Verfahren die künſt— 
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leriſche Vollendung nicht fördern kann, bedarf kaum noch 
eines Beweiſes. Es entzieht dem gothiſchen Stile viele 
Eigenthümlichkeiten, verleiht ihm aber keine neuen Vorzüge, 
da denn doch derſelbe eine geſchloſſene Geſtalt hat, an welcher 
kaum die geringſten Aeußerlichkeiten ſtraflos geändert werden 
können. Man fühlt die Gegenwart des kritiſchen Sinnes 
aus dieſen Beſtrebungen heraus und merkt, daß der Meiſter 
nur mit halber Liebe bei ſeinem Werke verweilte. In der 
That gehören die Werderkirche in Berlin und der Entwurf 
zur Gertrudkirche zu Schinkel's ſchwächſten Leiſtungen. Dort 
muß man den Portalbau förmlich ſuchen, ſo kleinlich iſt 
derſelbe angelegt; im Uebrigen wirkt das Aeußere mehr 
ſchwerfällig nüchtern als gediegen. Vollends bei dem andern 
Entwurfe vermißt man faſt alle Eigenſchaften der wahren 
Kunſtſchöpfung: die organiſche Einheit, das feſte Jueinan⸗ 
dergreifen der einzelnen Theile, klare und reiche Formen. 
Der Thurm kriecht vom Hauptbau getrennt in die Höhe; 
das Schiff, als Halle behandelt und von achtſeitigen nüchtern 
gegliederten Pfeilern getragen, hat, namentlich von außen 
betrachtet, den religiöſen Charakter völlig verloren und macht 
den Eindruck einer Schloßgalerie. Ihm reiht ſich — von 
einem organifchen Anſchließen kann man nicht füglich reden — 
an der Stelle der Apſis eine Rotunde an, von einem pal- 
menartig emporſchießenden Gewölbe bedeckt, deſſen Nutzen 
man ebenſo wenig begreift, als man ſich ſeine äſthetiſche 
Entwickelung aus dem Langhauſe klar machen kann. Bei 
den alten gothiſchen Kirchen iſt das Chorhaupt der wirkliche, 
nothwendige Schluß, hier dagegen könnte für die Rotunde 
mit dem gleichen Rechte jede andere Form eintreten. Schin⸗ 
kel hinderte nicht allein die eigenthümliche, ihm weniger 
zuſagende Natur der Gothik, ſeine ganze Künſtlerkraft zu 
entfalten, die kirchliche Beſtimmung eines Werks war an 
ſich ſchon für ſeine Phantaſie eine Schranke. Auch die übri— 
gen, bald als Baſiliken, bald als Kuppelbauten, bald im 
neuern italieniſchen Stil ausgeführten Kirchen geben keine 
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volle Befriedigung. Die kirchliche Baukunſt darf fich ebenſo 
wenig wie die Religion von der Tradition losſagen: dieſe 
iſt ihr wahres Lebenselement und gibt ihr allein Kraft und 
Größe. Menſchlicher Verſtand artet hier leicht in Klügeln 
aus, die frei ſich bewegende Phantaſie verliert ſich in Will- 
kür. Ein Kirchenbau, der nicht zuerſt und ausſchließlich 
der künſtleriſche Ausdruck des betreffenden Cultus iſt, deſſen 
Geſtalt nur den individuellen Formenſinn des Künſtlers zur 
Grundlage hat, kann unmöglich einen ſtreng religiöſen 
Charakter bewahren und Allgemeingültigkeit anſprechen. In 
vielfacher Beziehung müſſen wir freilich Schinkel von der 
Schuld losſprechen. Es iſt unmöglich, das Innere einer 
Kirche groß und frei zu geſtalten, wo ſich Emporen auf 
Emporen häufen müſſen: aber oft opfert er ſeinem Formenſinne 
ohne äußere Nöthigung den traditionellen, auf kirchlichem 
Gebiete allein wahren Typus. In einen Bau, wo ſich 
griechiſche Formen abſpiegeln ſollen, gehören nicht Bogen— 
fenſter. Das iſt richtig, und vom formellen Standpunkte 
daher die mit einem geraden Sturze bedeckten Fenſter in 
Schinkel's antikgehaltenen Kirchen tadellos. Aber die Bogen— 
architektur iſt nun einmal der entſprechende Ausdruck des 
Chriſtenthums, die Abweichung von ihr gleichzeitig eine 
Verweltlichung der Kirchenbaukunſt. Unter allen kirchlichen 
Bauten Schinkel's genießt die Nikolaikirche zu Potsdam 
den größten Ruhm. Sie wird von den Verehrern des 
Künſtlers als fein Meiſterſtück auf dem Gebiete der kirch⸗ 
lichen Architektur geprieſen und namentlich ihre Zweckmäßig⸗ 
keit im Dienſte des evangeliſchen Cultus hervorgehoben. 
In der That offenbart dieſelbe auch Schinkel's Vorzüge, 
ſeinen ſchöpferiſchen Geiſt und gediegenen Formenſinn in der 
glänzendſten Weiſe. Der Grundriß zeigt von außen die 
Geſtalt des Quadrats, im Innern dagegen nimmt die 
Kirche dadurch, daß die vier Ecken des Kirchenkörpers ver— 
baut ſind, die belebtere Form eines Kreuzes mit allerdings 
wenig ausgebildeten Armen an, woran ſich die einfache 
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Altarniſche im Halbrund anſchließt. Die innere Aus- 
ſchmückung hat ihre Motive dem reinen griechiſchen Stile 
entlehnt, der auch für die Geſtalt und Gliederung der 
Fenſter maßgebend erſchien. Die äußere Architektur wirkt 
namentlich durch den ſechsſäuligen Porticus, welcher dem 
maſſiven Wandkörper vorſteht, und die impoſante Kuppel⸗ 
bekrönung. Das Ganze hat vorherrſchend den Charakter 
des Hochbaus, bei welchem aber das Verhältniß zwiſchen 
der ſchwebenden Kuppel und dem tragenden Mauerbau auf 
das glücklichſte gelöſt und in der Gliederung der verſchie— 
denen Theile ihre Bedeutung und ihre gegenſeitigen Be— 
ziehungen klar und anziehend ausgeſprochen wird. Daß 
der Säulenkranz, der ſich um den Tambour der Kuppel 
herumzieht, keine unmittelbare Function übt, ſtört das Auge 
des Beſchauers nicht, dagegen kann man nicht leugnen, 
daß derſelbe die Säulenſtellung des Porticus einigermaßen 
in den Hintergrund rückt und zur Unbedeutendheit herabſetzt, 
und daß das Werk, als ſelbſtändiges Monument von er— 
greifender Schönheit, den traditionellen Begriff der Kirche, 
den Innenbau, die Verſammlungshalle zur Feier des Gottes— 
dienſtes allzu wenig berückſichtigt. Die Nikolaikirche iſt ein 
glänzendes Zeugniß von Schinkel's Schöpferkraft, aber als 
vorbildlicher Typus für einen den Bedürfniſſen der evan— 
geliſchen Kirche entſprechenden Stil ſchwerlich brauchbar. 

Es thut noth, auch die poſitiven Thaten Schinkel's zu 
betrachten. Die öffentliche Meinung hat ſich bereits dahin, 
was als ſein Meiſterwerk gelten ſoll, entſchieden. Sie zählt 
neben dem alten Muſeum und dem Schauſpielhauſe die 
berliner Bauſchule auf und reiht daran die Villen in Sans⸗ 
ſouci und Charlottenhof, den Palaſt Oriande auf der Krim, 
ſowie das Schloß Krzescovice. Zahlreiche andere Werke 
dürften den genannten kaum nachſtehen. Bei dem Ent- 
wurfe von ländlichen Privatbauten zeigt ſich Schinkel ſtets 
als ein ſchaffender Landſchaftskünſtler. Mit welch feinem 
Sinne weiß er nicht die ganze Naturumgebung für ſeine 
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Plane zu benutzen und alle Anregungen, die in jener zu 
verborgen ſind, zu verwerthen; wie trefflich weiß er nicht, 
durch An- und Nebenbauten zwiſchen Natur und Kunſt zu 
vermitteln und leiſe Uebergänge anzubringen. Dieſe Wein— 
lauben, kleinen Pavillons, Säulenhöfe u. ſ. w., welche Fülle 
maleriſcher Motive liegt nicht in ihnen, wie innig vermäh— 
len ſie ſich nicht mit dem benachbarten Gartengrunde. Das 
find nicht abftraet gedachte Bauten, die zufällig gerade in 
dieſe Gegend verſetzt find, ſondern poetiſch gefühlte Land— 
ſchaftsgemälde. Schönheiten anderer Art treten uns in 
Schinkel's monumentalen Werken entgegen. Am alten Mu- 
ſeum, deſſen architektoniſche Wirkung durch den Verbindungs— 
gang zum neuen Muſeum vielfach beeinträchtigt wurde, ge— 
bührt der Preis weniger der ioniſchen Säulenhalle an der 
Sacade als der großartigen Rotunda, die unmittelbar hinter 
der Vorhalle emporſteigt. Es war ein glücklicher Gedanke, 
den Kreis von 20 korinthiſchen Säulen nicht in eine un— 
mittelbare Beziehung zur Kuppel zu ſetzen, ſondern der 
tragenden Umfaſſungsmauer vorzuſtellen und auf ihrem Ge— 
bälke eine frei und offen umlaufende Galerie zu errichten. 
Dadurch wurde die den Kuppelbauten ſo häufig anklebende 
ſchwere Einförmigkeit gebrochen, ein glänzender und dennoch 
bei den trefflichen Maßverhältniſſen harmoniſch wirkender 
Contraſt zwiſchen der grandioſen Ruhe der Kuppeldecke und 
dem freien Spiele der Säulenſtellung erzielt. Daß die 
Kuppel durch Caſetten gegliedert iſt, die urſprünglich nur 
für die flache Balkendecke beſtimmt waren, kann nur über— 
trieben rigoroſem Sinne misfallen; ungehöriger bleibt die 
Verdeckung der Wandniſchen über der Galerie durch ver— 
blichene Wandtapeten. Abgeſehen, daß dieſelben nicht zu 
der übrigen Decoration paſſen, zerſtören ſie die fein berech— 
nete Gliederung des obern Raumes. Der Bau des Schau— 
ſpielhauſes zeigt Schinkel's weitumfaſſenden und erfinderiſchen 
Geiſt in noch glänzenderm Lichte. Hier war die Aufgabe 
ungleich verwickelter, die künſtleriſche Löſung der mannich— 
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fachen Bedürfniſſe viel ſchwieriger als bei dem Muſeum. 
Vollends gewagt mußte die Anwendung griechiſcher Bau- 
formen erſcheinen, es wäre denn, daß man ſich mit der 
banalen Anordnung begnügte, die an die Schmalſeiten des 
Baus oder blos an die Hauptfronte einen Säulenporticus 
anlehnt und die übrigen Theile des Baus ungegliedert 
läßt, höchſtens mit zahlreichen Gucklöchern ſie ausfüllt. 
Schinkel hat auch nicht den kleinſten Winkel zu gliedern 
vergeſſen, alle Bedürfniſſe berückſichtigt, und doch die Fünft- 
leriſche Einheit feſtgehalten; Formen und Ausdrucksmittel 
mit bewunderungswürdiger Sicherheit der Antike entlehnt 
und dennoch die individuelle Freiheit gewahrt, ein ſelbſtän— 
diges Werk geſchaffen. Dem Hauptbau legen ſich zwei 
Flügelgebäude zur Seite, von welchen das eine den Con— 
certfaal enthält, das andere techniſchen Zwecken, zur Auf— 
bewahrung der Theaterrequiſiten u. ſ. w. dient. Dem Haupt⸗ 
bau tritt ein tiefer ſechsſeitiger ioniſcher Porticus vor, in 
gleicher Höhe mit den Flügelbauten gehalten. Um die 
Längenrichtung des erſtern nicht auffällig zu machen, oder 
die magere Kreuzform vorherrſchen zu laſſen, wurden ſinn— 
reich die Winkel in der Fronte des vorſpringenden Haupt⸗ 
baus durch rechteckige Anbauten ausgefüllt. Die Archi— 
tektur des Porticus klingt im geſammten Außenbau an, 
ſein Gebälk ſetzt ſich auch an den Flügelbauten fort, die 
Function der Säulen wird an allen Ecken durch Verſtär⸗ 
kungspfeiler vertreten. Eine gegliederte, harmoniſche Fenſter⸗ 
architektur ließ ſich aus ſachlichen Gründen nicht anbringen, 
ſie hätte auch den vorherrſchenden antiken Formen ſchlecht 
entſprochen. Schinkel erſetzte fie in genialer Weiſe durch 
zwei übereinander geordnete ſchmale Pilaſterſtellungen, welche 
alle Bedeutung abſorbiren, ſodaß innerhalb derſelben nach 
Belieben ohne alle Störung hier (dunkel gehaltene) Fenſter 
angebracht, dort einfache Wandflächen ihre Stelle einneh- 
men können. Nicht unerwähnt dürfen wir laſſen, daß der 
plaſtiſche Schmuck an den Wangen der Freitreppe und an 
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den Giebeln von Tieck und Andern, ſowie die Malereien 
im Innern von Wach und Schadow zu den vollendetſten 
Werken ihrer Art gehören, und die decorative Ausſtattung 
des Concertſaals als ein wahres Muſterbild dienen kann. 
Minder in die Augen fallend, in gediegener Einfachheit, 
auch im Material anſpruchsloſer tritt uns die Bauſchule 
entgegen. Dennoch beſitzt ſie Vorzüge, welche dieſelbe Schin— 
kel's Meiſterwerken anreihen laſſen. Daß die Decoration 
und Formengebung aus der Natur des verwendeten Materials 
ſich entwickeln und das Aeußere des Baus das Innere 
vorbereiten und klar andeuten ſoll, ſind Geſetze, von wel— 
chen wir trotz ihrer Wichtigkeit nur wie von fernen Mythen 
wiſſen. Schinkel hat ſie an der Bauſchule wieder zu Ehren 
gebracht. Der geſammte plaſtiſche und decorative Aufputz 
iſt ſtreng auf den Backſtein berechnet, aus den Verſtärkungs⸗ 
pfeilern, aus den flachen Fenſterbogen oder der Geſtalt ihrer 
Bekrönungen, aus der Flächendecoration erkennt man ſofort 
die innere Gewölbeſtructur, wie auch in der ganzen Anord- 
nung, z. B. in den breiten, lichtſpendenden Fenſtern, die 
Beſtimmung des Werks klar ſich kundgibt. Es kann hier 
natürlich nicht unſere Sache ſein, ein vollſtändiges Ver— 
zeichniß der Schinkel'ſchen Werke und Entwürfe zu liefern 
(wem an dem Beſtitze deſſelben liegt, findet daſſelbe in Kug- 
ler's gründlicher, nur zuweilen von der Pietät gegen den 
Verſtorbenen einſeitig gefärbter Denkſchrift) oder in der 
kritiſchen Beleuchtung der Einzelwerke fortzufahren, mögen 
auch z. B. das Palais des Grafen Redern, die berliner 
Hauptwache, die oft nachgeahmten Flügelbauten am Pots⸗ 
damer Thore u. ſ. w. beinahe unwiderſtehlich dazu verlocken. 
Eine wichtigere Frage verlangt Beantwortung: jene nach 
Schinkel's Stellung und Bedeutung in der modernen 
Kunſtgeſchichte. 

Daß Schinkel's Stil und Auffaſſungsweiſe in Berlin 
ſelbſt keine weitere Entwickelung gefunden hat, iſt eine un⸗ 
leugbare Thatſache. Traditionell lebt er in den Lehren der 
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berliner Bauakademie, hier und da begegnet man ſeinen 
Anregungen, aber im Ganzen und Weſentlichen iſt er ohne 
Nachfolge geblieben. War aber auch Schinkel's Stil ent- 
wickelungsfähig? Bei aller Bewunderung für des Meiſters 
perſönliche Größe müſſen wir es ableugnen und die Un— 
möglichkeit einer Schulbegründung durch denſelben feſthalten. 
Schinkel wollte bekanntlich kein neues Bildungsprincip in 
die Baukunſt einführen, er ſann nicht neuen architektoniſchen 
Formen nach, er wollte nicht neue Conſtructionen begrün⸗ 
den. Das Ideal, welches er wieder beleben wollte, war 
das Hellenenthum; nicht die äußerlichen einzelnen Theile 
und Glieder der griechiſchen Architektur, ſondern ihre orga— 
niſchen Geſetze, wenn der Ausdruck noch erlaubt iſt, ihren 
Geiſt. Aber dieſer Geiſt, dieſe Geſetze laſſen ſich nicht in 
unmittelbarer Weiſe verwenden, wir bauen ja nicht Tem⸗ 
pel, ſondern Kirchen, Muſeen, Theater. Der geſchloſſene 
Organismus der antiken Baukunſt hat keine Stelle in der 
modernen Kunſtbildung. Ein Ausweg allein bleibt übrig: 
durch Schärfung des künſtleriſchen Sinns, durch die Aus- 
bildung einer glücklich und fein organiſirten Empfindung 
nach der Hervorbringung eines ähnlichen Eindrucks, wie 
ihn die Antike gewährt, zu ſtreben. Das ſind aber rein 
perſönliche Eigenſchaften, die ſich nicht erwerben, nicht be— 
liebig übertragen laſſen. Rechnen wir ab, was Schinkel's 
tiefſter und eigenthümlichſter Individualität angehört, jo be 
kommen wir das nackte Formengerüſte der griechiſchen Archi⸗ 
tektur, das auch vor Schinkel gekannt und nachgebildet 
wurde. Wollte aber Jemand in Schinkel's Fußſtapfen tre⸗ 
ten, deſſen beſonderes Empfindungs vermögen verallgemei— 
nern, ſodaß es die Grundlage einer Schule abgeben könnte, 
ſo würde er unrettbar der Manier verfallen, durch Kälte 
und Uebertreibungen zurückſtoßen. Schinkel, wie alle Idealiſten 
unſers Zeitalters; ſteht einſam da, ein würdiger Gegen— 
ſtand der Bewunderung, aber der unmittelbaren Nach⸗ 
ahmung durch ſeine Natur gänzlich entzogen. Gerade 
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dieſer Umſtand rechtfertigte ſeine Zuſammenſtellung mit 
Cornelius. 

Auch Cornelius regt die größte Bewunderung ſeiner 
perſönlichen Größe an; man kann von ſeiner poetiſchen Be— 
gabung, von der Tiefe und dem Reichthume ſeines Geiſtes 
nicht gut genug denken. Aber auf die Hoffnung muß man 
verzichten, daß ſich ſeine Weiſe als Schulrichtung längere 
Zeit lebendig erhalten werde. Den vollſtändigen Beweis 
wird die folgende Schilderung ſeiner Werke liefern. Wir 
ſchreiten an dieſelbe ohne das geringſte Vorurtheil für oder 
gegen den Meiſter. Man hat in frühern Jahrzehnden den 
Cornelius⸗Cultus vielleicht übertrieben, auch nicht die kleinſte 
Schwäche an ihm anerkennen wollen; die geringe Beach— 
tung, die er ſpäter in Berlin gefunden, erſcheint aber auf 
der andern Seite ebenſo wenig gerechtfertigt. Freilich auf 
Popularität darf Cornelius keinen Anſpruch machen, ſeine 
Werke ſind nur für die Ariſtokratie der Bildung berechnet 
und können nur von dieſer verſtanden und genoſſen werden. 
Wer von der Malerei zunächſt Befriedigung des Auges 
verlangt, wird den großen Ruhm des Meiſters nicht ber 
greifen. Auch die Bewältigung des Materials läßt Vieles 
zu wünſchen übrig. Cornelius kann nicht in Ol malen 
und übertrug auch die Ausführung ſeiner Frescoarbeiten 
aus guten Gründen regelmäßig andern Händen. Der 
letztere Umſtand ſchließt unbeſtritten einen Mangel in ſich. 
In der Frescomalerei mag immerhin das eigenthümliche 
Verfahren es bedingen, daß der Künſtler in die äußere 
Durchführung nicht ſo unmittelbar ſeine Seele und Empfin⸗ 
dung hineinlegen kann wie bei einem Olgemaͤlde, daß der 
größte Theil der Schönheit ſchon am Entwurfe und Carton 
erſichtlich iſt; aber vollkommen gleichgültig iſt die maleriſche 
Technik keineswegs. Die berühmteſten Frescowerke der 
Vergangenheit ſind nicht durch eine ſolche Trennung und 
Theilung der Arbeit entſtanden: man verliert viel, wenn 
man ſie blos in der Zeichnung, nicht in der maleriſchen 
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Durchführung kennenlernt, die auch Michel Angelo ſo hoch 
und ſo wichtig hielt, daß er bei der Schöpfung der unſterb⸗ 
lichen Deckengemälde in der Sixtina nur die Hülfe des 
Farbenreibers duldete. Und Cornelius wird doch gewöhn-⸗ 
lich als geiftesverwandt mit Michel Angelo zuſammen⸗ 
geſtellt. Wenn man aber ſo weit geht, unſerm Meiſter die 
Formenkenntniß abzuſprechen und ihn abſichtlicher Formen⸗ 
verfälſchung anzuklagen, fo hat man nur ſich ſelbſt den 
falſchen Standpunkt in feiner Beurtheilung vorzuwerfen, 
Bekanntlich ſchreibt ſich die verminderte Pietät für Cor—⸗ 
nelius von dem Zeitpunkte her, wo er München (1841) 
verließ, um in Berlin der Kunſt eine neue Bahn zu brechen. 
Die größten Erwartungen kamen ihm entgegen. Er hatte 
ja in München nicht blos den Ruhm des erſten deutſchen 
Künſtlers der Gegenwart erworben, ſondern galt als einer 
der größten Meiſter aller Zeiten. Den auf das höchſte ge— 
ſpannten Anfoderungen antwortete Cornelius mit dem Ol— 
bilde: Chriſtus unter den Erzvätern in der Vorhölle (Ra⸗ 
czynſki'ſche Galerie). Welchen Eindruck daſſelbe machte, kann 
man aus dem Urtheile erſehen, welches ein ſonſt begeifter- 
ter Verehrer von Cornelius darüber fällte: „Sollten dieſe 
harten, ſchweren, zum Theil unvermittelten Farben für 
Malerei, dieſe körperloſen, im Einzelnen geradezu wider⸗ 
natürlichen Formen für Zeichnung und Plaſtik, dieſe ſelt⸗ 
ſam zurückgewundenen Augen für Ausdruck gelten? Soll 
dies zum Theil ganz apathiſche, zum Theil allerdings leiden⸗ 
ſchaftlich angeregte Zuſammenſitzen und Stehen eines Krei— 
ſes, in deſſen Mitte ein mangelhaft organiſirter Mann mit 
ausgebreiteten Armen ſteht, die Befreiung der Seelen vor— 
ſtellen?“ Die öffentliche Meinung ſprach ſich noch herber 
aus und hielt ihr wegwerfendes Urtheil vollkommen gerecht— 
fertigt, als bald darauf Scenen aus Taſſo in Umriſſen er⸗ 
ſchienen mit Geſtalten von neun Kopflängen und darüber, 
mit Formen, die weder nach der Natur gebildet waren, 
noch dem herkömmlichen Idealismus entſprachen. Mislich 
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war es, daß Cornelius in Berlin mit einem Olgemälde 
und mit einem Einzelbilde auftrat, während doch ſeine 
Hauptſtärke in den mit feinem Sinne für Rhythmik ange- 
ordneten Cartons und in der Erfindung ausgedehnter Ge⸗ 
mäldecyklen ruht. Wäre es dem Auge möglich, im Ange 
ſicht eines Bildes auch den vollen Eindruck der ganzen Reihe, 
zu welcher es jetzt gehört, feſtzuhalten, könnte es der 
poetiſchen Einbildungskraft die Fähigkeit ablauſchen, auch 
zeitliche Entwickelungen einer Begebenheit, das Vor und 
Nach mit gleicher Freiheit zu betrachten, dann wäre Cor⸗ 
nelius der größte Künſtler aller Zeiten. In der Begabung, 
großartige, tiefe Gedanken in weiten Geſtaltenreihen nieder⸗ 
zulegen und in ausgedehnten Räumen ſcharfſinnig zu ent⸗ 
wickeln, in der Fähigkeit, Gedichte zu zeichnen, findet Cor⸗ 
nelius kaum einen Nebenbuhler. Es klingt wie Ironie, 
wenn man behauptet, die Lectüre des in Programmen ver⸗ 
öffentlichten Inhalts, welchen feine Gemaͤldecyklen darſtellen, 
gewähre kaum einen mindern Genuß als die Anſchauung 
derſelben. Und doch iſt es verhältnißmäßig wahr, wenig⸗ 
ſtens ohne vorhergegangene ſachliche Studien, ohne die 
Wiſſenſchaft von dem Gedankenorganismus, welcher Corne— 
lius' Compoſitionen zugrunde liegt, iſt ihr Verſtändniß un⸗ 
möglich. Wir wollen, von dieſem Geſichtspunkte geleitet, 
die Hauptwerke der Reihe nach durchgehen. 

Die erſte größere Arbeit, mit welcher Cornelius München 
ſchmückte, waren die Fresken in den Hauptſälen der Glyp⸗ 
tothek. Der Beſtimmung des Baus entſprechend bildet die 
griechiſche Götter- und Heldenwelt, die helleniſche Sage 
überhaupt den Gegenſtand der Darſtellung, aber nicht in 
iſolirten Scenen, ſondern durch eine Reihe tiefer Gedanken 
zu einem epiſch-didaktiſchen Gedichte verbunden. Wir ler⸗ 
nen im Götterſaale Eros als den Mittelpunkt und den ord- 
nenden Geiſt des Naturlebens kennen, ſehen den vier Ele— 
menten die Glieder der Zeit, die Jahres- und Tageszeiten 
angereiht, durch mythiſche Geſtalten dieſelben verſinnlicht, 
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und als Hauptbild ſtets das Walten der Götter in jedem 
Naturreiche verherrlicht. Ein Beiſpiel mag dieſe Anordnung 
verdeutlichen: Wo es die Darſtellung des Lichtelements gilt, 
gewahren wir den Herrſcher Eros in der Mitte mit dem 
Adler zur Seite, darunter den Sommer (Demeter und Ze— 
phyr) und den Mittag (Helios auf dem Sonnenwagen mit 
den Horen). Bei Helios-Apollon's Schilderung verweilt 
der Künſtler einen Augenblick und führt uns noch Daphne, 
Leukothoe, Klytie und Hyacinth, ſämmtlich durch des Got— 
tes Liebe in Pflanzen verwandelt, ſowie Apollon unter den 
Hirten und das Urtheil des Midas vor. Von dieſen Epi⸗ 
ſoden zur Haupthandlung zurückkehrend, zeichnet der Meiſter 
den Kampf Jupiter's wider die Giganten (Relief von Haller), 
alſo den ethiſchen Ausdruck der ſtegreichen Lichtwelt, und 
reiht daran ſchließlich in der Lünette die Darſtellung des 
Olymp. In ähnlicher Weiſe wird das Waſſerelement 
(Frühling, Morgen, Neptun), das Luftelement (Herbſt, 
Abend) und das Erdelement (Winter, Nacht, Pluton) ver— 
körpert. Was ſich hier als Grundgedanke kundgibt: die 
Herrſchaft des Geiſtes über die elementaren Kräfte, wird 
in dem nächſten Bilderkreiſe (kleine Vorhalle): Minerva 
belebt den von Prometheus geformten Menſchen, Prome⸗ 
theus' Befreiung und Pandora's Büchſe, weiter entwickelt, 
gleichzeitig der Übergang von der Götterwelt zur irdiſchen 
gewonnen, deren Schickſale in dem für alle Zeiten ſymboliſch 
gültigen Trojanerkriege im ſogenannten Heroenſaale mit 
epiſcher Breite ſchließlich vorgeführt werden. Wenn im 
Götterſaale der Tiefſinn des Meiſters, ſein vollkommenes 
Verſtändniß der antiken Ideen, die Beherrſchung des Rau— 
mes und die geiſtreiche Benutzung deſſelben zur organiſchen 
Gliederung des Gedankens unſere Bewunderung feſſelt, ſo 
erregt im Heroenſaale die Kraft dramatiſcher Geſtaltung, 
die Cornelius hier offenbart, unſere Begeiſterung in hohem 
Grade. Es weht vor allem in den Schilderungen des 
Kampfes um Patroklus' Leichnam und der Zerſtörung 
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Trojas ein mächtiger Sturm der Leidenſchaft, eine erſchüt— 
ternde Wahrheit der Charakteriſtik, die aber doch niemals 
das Maß des Schönen überſchreitet, und im Geſammtein⸗ 
drucke vielfach an die einfache Größe der antiken Tragödie 
erinnert. Vom ſtreng maleriſchen Standpunkte muß man 
die Bilder der Glyptothek allen andern Schöpfungen des 
Meiſters vorziehen, in ihnen iſt der Bildner noch nicht im 
Dichter und Philoſophen aufgegangen, in ihnen das Recht 
des Auges, daß an dieſes zunächſt und unmittelbar die 
Schilderung ſich wende, noch vollſtändig gewahrt worden. 

In der Glyptothek genügen am eheſten noch die Einzel— 
bilder und wird das ideelle Zuſammenfaſſen und Feſthalten 
des ganzen Cyklus, um zum Genuſſe der einzelnen Dar— 
ſtellungen zu gelangen, in minderm Grade erfodert. Zwin—⸗ 
gender erſcheint das Zuſammenfaſſen ſchon in dem Bilder: 
ſchmucke der Loggien in der Pinakothek (ſeit 1827). Als 
Vorwurf bot ſich die Geſchichte der mittelalterlichen Kunſt 
bis zu ihrer höchſten Blüte und Vollendung von ſelbſt dar. 
Auch hier haben wir es nicht mit einzelnen Fragmenten zu 
thun, nach Maßgabe ihrer maleriſchen Bedeutung aus der 
Geſchichte der Kunſt hervorgehoben, ſondern werden über 
den nothwendigen Entwickelungsgang derſelben mit philo— 
ſophiſchem Scharffinn belehrt. Cornelius verleugnet nicht 
ſeinen idealiſtiſchen Standpunkt und hält Rafael als den 
Gipfelpunkt der neuern Kunſt am höchſten. Ihm iſt daher 
die mittelſte Loggia geweiht; ihm nähern ſich auf beiden 
Seiten, gleichſam als die einzelnen Stufen zur Vollendung, 
die hervorragenden Künſtler Italiens und des Nordens. 
Die öſtliche Hälfte der Loggien iſt den Italienern, die weft: 
liche den Nordländern gewidmet, jede Loggia der einen 
Hälfte mit der ihr in der Reihenfolge entſprechenden der 
andern Hälfte auch im Inhalte in Uebereinſtimmung ges 
bracht und dieſe Uebereinſtimmung noch durch die Gleich— 
artigkeit des Arabeskenſchmucks weiter ausgeführt. Weil 
aber der Anfang und Ausgangspunkt für die Kunſt Italiens 
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und des Nordens derſelbe iſt, ſo wurden die äußerſten 
Loggien identiſch angeordnet: die Kuppeln der äußerſten 
weſtlichen und öſtlichen Loggia enthalten daſſelbe Bild, näm⸗ 
lich die Herrſchaft der Religion über die Künſte. Auch in 
den übrigen Loggien wiederholen ſich häufig dieſelben Dar- 
ſtellungen, z. B. in der vierten Loggia öſtlich und weſtlich, 
wo der Aufſchwung der italieniſchen Malerei durch Giotto, 
der deutſchen durch den kölniſchen Meiſter Wilhelm verherr- 
licht wird, ſind die Mittelbilder der Lünetten identiſch. 
Daſſelbe kann man in der fünften Loggia (Fieſole und Ey), 
in der Lünette der ſechsten, elften Loggia und in andern Lü⸗ 
netten beobachten. Schade, daß das Auge nicht gleichzeitig 
die einander entſprechenden Loggien betrachten und mit dem- 
ſelben Blicke von Oſten und von Weſten nach der Mitte 
ſich bewegen kann; des Meiſters Scharfſinn und geiſtreiche 
Auffaſſungsweiſe würde noch viel mehr bewundert werden. 

Das dritte Hauptwerk iſt der umfaſſende Bildereyklus in 
der Ludwigskirche, nicht mit Unrecht als ein chriſtliches 
Epos gefeiert und ſtolz der monumentalen Malerei der Ver⸗ 
gangenheit als ebenbürtig gegenübergeſtellt. Die Decke über 
dem Altare ſchildert die Weltſchöpfung mit einem großen 
Aufwande ſymboliſcher Geſtalten — die Cherubim und 
Seraphim, die throni und virtutes, die sapientiae und 
dominationes wurden zur Verdeutlichung der Idee zu 
Hülfe gerufen — aber auch mit einem Sinne für Rhyth— 
mik und Harmonie ausgeführt, der ſeines Gleichen ſucht. 
In Nebenfeldern kommen, wir möchten fie Übergangs- 
ſtellen nennen, welche die einzelnen Geſänge des Epos ver⸗ 
binden, die ſtreitenden und ſchützenden Engel zur Darſtellung. 
Die Seitenchöre ſind der Geſchichte Chriſti, ſeiner Geburt 
und Kreuzigung geweiht, die Decke des Querſchiffes zeigt 
das Walten des Heiligen Geiſtes und die religiöſe Ge— 
meinde, die Patriarchen und Propheten — an die Welt- 
ſchöpfung anſtoßend — die Apoſtel, Märtyrer, Kirchenlehrer, 
die heiligen Könige und Jungfrauen; an der Altarwand 
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aber entrollt ſich der letzte Geſang der Heiligen Schrift, das 
Weltgericht, ausnahmsweiſe von Cornelius ſelbſt ausge— 
führt. Auf dieſen letztern Umſtand legen wir kein großes 
Gewicht. Die Malerei ſteht zurück hinter Manchem, was 
die Hand der Schüler zu Ende gebracht. Die Einförmig— 
keit der Färbung, die minder beachtete Scheidung der Grup: 
pen durch Licht und Schatten bewirkt, daß ſich das Niefen- 
bild für das Auge nicht ſondert und nur ein matter allge— 
meiner Eindruck zurückbleibt. Die im Gedanken und in der 
Zeichnung kühn und reich durchgeführte Gliederung wird in 
der Form und durch das Colorit nicht fortgeſetzt. Aber 
Cornelius' Ruhm und Bedeutung ruht nicht in ſeiner tech— 
niſchen Gewandtheit, und ſo mag dieſer Umſtand raſch über— 
gangen werden, um das Wichtigere zu betonen, daß auch 
hier der Darſtellung ein tiefer, geſchloſſener Gedankengehalt 
zugrunde liegt und kein Bild, ja kaum eine Geftalt vor 
kommt, die nicht ihre ideelle Berechtigung hätte. Die Grund- 
lehren des chriſtlichen Glaubens von der Schöpfung und 
Erlöſung, von der Gemeinſchaft der Heiligen und vom 
Jüngſten Gericht ſind mit einer Vollſtändigkeit und er⸗ 
ſchöpfenden Tiefe behandelt, auf die ein Kirchenlehrer ſtolz 
ſein könnte. Und dennoch ſind alle bisjetzt angeführten 
Werke einfach, unmittelbar verſtändlich, leichte Gedanken⸗ 
blitze gegen das Werk, welches Cornelius in feinem Greiſen⸗ 
alter beſchäftigt und worin die Eigenthümlichkeiten und Vor— 
züge des Meiſters noch einmal in ihrer ganzen Schärfe zu— 
ſammengefaßt ſind. Wir meinen die Entwürfe und Cartons 
zu den Fresken, welche zur Ausſchmückung des königlichen 
Campo santo zu Berlin beſtimmt ſind. Ihre Ausführung 
iſt zweifelhaft, da dieſe bekanntlich von der Verwirklichung 
des koloſſalen Bauprojects abhängt, welches das Spreeufer 
in eine Stadt der Monumente verwandeln ſoll. 

Aller Nachdruck muß hier auf den Ideenkreis und die 
innere Verknüpfung deſſelben gelegt werden; der Dichter hat 
über den Maler den Vorſprung gewonnen, der Künſtler 
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will eingeſtändlich zunächſt als jener aufgefaßt, nach dem 
Werthe oder Unwerthe der poetiſchen Erfindung beurtheilt 
ſein. Bei einem ſo ausgedehnten Bilderkreiſe (auf 55 Bil⸗ 
der, die eine Länge von 180 Fuß einnehmen, iſt derſelbe 
veranſchlagt) unterliegt das Verſtändniß der zugrunde lie- 
genden Gedanken an und für ſich ſchon mannichfachen 
Schwierigkeiten; kommt aber noch eine abſichtliche Ver— 
wickelung, eine mehr ſcharfſinnige als einfach klare, mehr 
reiche als folgerichtige Auseinanderſetzung derſelben vor, ſo 
muß man dem Meiſter doppelten Dank dafür wiſſen, daß 
er die Deutung ſelbſt unternommen und das Führeramt, 
um dieſes „Epos mit Chorbegleitung“ zu erklären, ſich 
vorbehalten hat. Wir können natürlich keinem beſſern Füh⸗ 
rer folgen und werden uns höchſtens einzelne Kürzungen 
erlauben; daß wir aber überhaupt bei dem Inhalte der 
Darſtellung ſolange verweilen, bedarf bei Cornelius keiner 
Entſchuldigung. 

Als Grundthema des Bilderkreiſes wird eine Stelle des 
Römerbriefes: „Der Sold der Sünde iſt der Tod, die 
Gnade Gottes aber iſt das ewige Leben in Chriſtus unſerm 
Herrn“, angegeben. Daſſelbe gliedert ſich den vier Wän⸗ 
den des Campo santo entſprechend in vier Haupttheile: 

1) Die Erlöſung von der Sünde und ihrer Folge, der 
Krankheit, durch Chriſti Geburt und Tod — Dft- 
wand mit vier Hauptbildern: Chriſti Geburt, Klage 
um den Leichnam Chriſti, Heilung des Gichtbrüchigen, 
die Ehebrecherin. 

2) Die Göttlichkeit Chriſti, deren Erkenntniß ſeinem Tode 
erſt die welterlöſende Bedeutung gibt — Weſtwand 
mit drei Hauptbildern: Auferweckung des Jünglings 
von Nain, der auferſtandene Chriſtus bei den 
Jüngern, Auferweckung des Lazarus. 

3) Fortſetzung des Werkes Jeſu durch die Kirche — 
Südwand mit fünf Hauptbildern: Bekehrung Pauli, 
Petrus, Kranke heilend, das Pfingſtfeſt, Märtyrthum 
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Stephan's, Philippus den äthiopiſchen Kämmerer 
unterweiſend. 

4) Ende des irdiſchen und Uebergang zum ewigen Leben 
— Nordwand mit fünf Hauptbildern: Auferſtehung 
des Fleiſches, das neue Jeruſalem, Wiederkunft des 
Heilandes, das geſtürzte Babel, die apokalyptiſchen 
Reiter. . 

So eigenthümlich und an künſtlichen Verknüpfungen 

reich auch ſchon dieſe Gliederung erſcheinen mag, ſo iſt ſie 
dennoch nur die einfache Baſis weiterer, überaus ver— 
wickelter Gedankencombinationen. Es ſtehen zunächſt die 
Bilder jeder Wandfläche untereinander in einer beſtimmten 
Beziehung. An der Süd- und Nordſeite muß der Mittel⸗ 
punkt der Compofttion in den mittlern Gemälden: Pfingſt⸗ 
feſt und Wiederkunft des Heilandes, geſucht werden; die 
nebenſtehenden Bilder ſind die nähern Erläuterungen der in 
jenen entwickelten Idee. Es ſtehen ferner die Bilder der 
einen Wandhälfte in einem beſtimmten Verhältniſſe zu den 
auf der andern Hälfte dargeſtellten Scenen; es ſchildern 
z. B. die Seitenbilder links an der Südwand die Haupt⸗ 
werkzeuge zur Gründung der Kirche, jene rechts ihre Leiden 
und Siege, die beiden erſten Gemälde der Oſtwand die 
Hauptmomente des irdiſchen Daſeins Chriſti, die beiden 
letzten als Folgen deſſelben, die Befreiung von Sünde und 
Krankheit. Die Gedankengliederung geht noch weiter. 
Jedem Hauptbilde reiht ſich oben im Bogenkreiſe ein Lü— 
nettenbild, unten ein längliches Predellenbild an, gemalte 
Niſchen mit Gruppen trennen die einzelnen Hauptbilder. 
Es ſtehen nun nicht allein Lünette, Predella und Gruppe 
zu dem betreffenden Hauptbilde in einer inhaltlichen Be— 
ziehung, auch ſämmtliche Niſchengruppen aller Wände, die 
Predellen einer ganzen Wandſeite werden von einem Gedanken— 
gang umſchloſſen. Die Gruppen enthalten die fortlaufende 
Darſtellung der acht Seligkeiten (Bergpredigt) und treten zu 
dem Inhalte der Hauptbilder in ein ähnliches Verhältniß wie 


58 Die deutſche Kunft. 


die Chorgeſänge zur griechiſchen Tragödie. Die Predellen 
der Nordſeite ſind einer fortlaufenden Darſtellung des in 
der Liebe thätigen Lebens gewidmet, nur loſe mit den über- 
ſtehenden Hauptbildern, die das Jenſeits mit apokalyptiſchen 
Farben ſchildern, zuſammenhängend. Darin zeigt ſich nun 
allerdings ein irrationales Element der Compoſition, daß 
gleichmäßige Beziehungen nicht überall vorherrſchen, daß 
Das, was von den Predellen der Nordſeite gilt, keine An— 
wendung auf jene der andern Wände findet, daß die Lü— 
netten bald den Gegenſatz zum Inhalte des Hauptbildes 
wiedergeben, bald die Idee des letztern weiterfpinnen. Doch 
dies ſind nur Kleinigkeiten gegen die Abgeſchloſſenheit, 
welche die Geſammtcompoſition durchzieht. Wir müſſen uns 
begnügen aus dem Programme des Meiſters nur noch 
einige wenige Zeilen hervorzuheben; aber ſchon dieſe reichen 
hin, die erſtaunliche Kraft des Meiſters, auch entfernte 
Bilderkreiſe durch tiefe und ſinnige Gedanken aneinander- 
zubringen, zu beweiſen. Wir treten der Oſtwand näher. 
Das erſte Hauptbild ſtellt die Geburt des Heilandes vor, 
wie fie zuerſt der ſchlichten Einfalt und der tiefern Weis⸗ 
heit, den Hirten und den Weiſen des Morgenlandes ver— 
kündigt wurde. Der Neugeborene wird von der Sünde und 
dem Fluche, der die erſten Aeltern getroffen (Predella), wieder 
befreien, daher Freude und Jubel auf der Erde und im Himmel 
(Lünette). Die Folgen der auf der erſten Predella geſchauten 
Sünde, die an die Gefallenen gerichtete Vorherſagung ſehen 
wir in der zweiten Predella (Brudermord) verwirklicht. Das 
Hauptbild zeigt den Leichnam des Herrn und die Trauer der 
Seinigen um ihn, die Lünette aber klagende Engel, ſodaß Him⸗ 
mel und Erde hier in demſelben Gefühl der Trauer vereinigt 
ſind, wie auf dem erſten Felde bei der Geburt des Heilandes 
Freude im Himmel und unter den Menſchen war. Sünde und 
Krankheit werden durch den Abfall von Gott das Erbtheil 
aller Menſchen; Beides nimmt Chriſtus vom Gichtbrüchigen 
(drittes Hauptbild) hinweg. Seine Gnade öffnet allen 
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Sündern die Pforten des Himmels (Lünette) und ſchließt 
nur Die aus, die ſich ſelbſt ausſchließen, die Sünder gegen 
den Heiligen Geiſt, die Phariſäer und Heuchler (Predella). 
Auf der Predella des letzten Feldes ſchließt Jehovah einen 
Bund mit Noah, nachdem er ſtrafend das ſündige Geſchlecht 
vertilgt, ehe ſich die Gnade den übrigbleibenden Gerechten 
wieder zuwandte. Dagegen wehrt Chriſtus (Hauptbild) das 
Urtheil über die Ehebrecherin, wozu die Phariſäer ihn auf— 
fodern, und vergibt die Sünde ohne Strafe. Er iſt der 
Freund der Sünder. Das deutet, den Gedanken des Haupt⸗ 
bildes im Gegenſatze zur Predella auf feinen Gipfel ftei- 
gernd, die Lünette an, indem ſie an Chriſti Verheißung 
erinnert: „Im Himmel wird mehr Freude ſein über einen 
Sünder u. ſ. w.“ Die Darſtellungen der Seligkeiten der 
Bergpredigt auf dieſer erſten Wand verſinnlichen die Sprüche: 
„Selig ſind die Armen im Geiſte und die Trauernden.“ 
Die gleiche Beherrſchung eines reichen Bilderkreiſes durch 
eine allſeitig entwickelte Grundidee gewahren wir auch in 
den Entwürfen für die Nordwand, nur daß, wie ſchon 
früher erwähnt, die Predellen hier einen ſelbſtändigen für ſich 
abgeſchloſſenen Gedankengang verfolgen. Wenn man von dem 
Mittelbilde aus (Chriſtus als Weltrichter mit den klugen 
und thörichten Jungfrauen) die Darſtellungen auf beiden 
Seiten betrachtet, ſo bemerkt man, daß ſich zur Linken des 
richtenden Chriſtus die Scenen des Zornes und der Strafe, 
zur Rechten die der Hoffnung und des Heils befinden und, 
die Symmetrie noch ſchärfer durchgeführt, daß das äußerſte 
Linksbild den Untergang des Fleiſches, das äußerſte Bild zur 
Rechten die Auferſtehung der Todten, das innere Linksbild den 
Sieg über das Böſe in der Zerſtörung des myſtiſchen Babylon, 
das entſprechende der rechten Seite den Sieg des Guten in 
der Gründung des himmliſchen Jeruſalem vergegenwärtigt. 

Manchem Leſer mag der Kopf ſchwindeln über dieſe 
Kreuz- und Querzüge der Compoſition, über die Nothwen— 
digkeit, nach allen Seiten hin Verbindungsfäden zu knüpfen 
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und keinen Augenblick dieſelben aus der Hand zu laſſen. 
Er darf aber nicht die ihm verurſachte peinvolle Mühe 
unſerer Deutung zuſchreiben, die dem Künſtler Abſichten 
unterſchiebt, an die er gar nicht dachte. Die oben gegebene 
Erläuterung des Bilderkreiſes iſt eine officielle, vom Künft- 
ler ſelbſt ausgegangen und aus dieſem Grunde auch aus— 
ſchließlich gültig. Wir wollen uns nicht bei den üblichen 
Lobeserhebungen aufhalten und Cornelius' Scharfſinn, fei- 
nen reichen Geiſt und gründliches Wiſſen, ſeine ſchwung— 
volle Phantaſie und poetiſche Empfindung weitläufig preiſen. 
Das ſind Eigenſchaften, die auch der einſeitigſte Gegner 
willig anerkennen muß. Hier wo es ſich um die Feſt— 
ſtellung der geſchichtlichen Bedeutung des Meiſters handelt, 
muß ſofort der Mittelpunkt ſeiner ſchöpferiſchen Thätigkeit 
unterſucht und gewürdigt werden. Schon das mitgetheilte 
Inhaltsverzeichniß der Entwürfe zum Campo santo macht 
es erſichtlich, daß ſich Cornelius von aller Tradition be— 
freit und ſein perſönliches poetiſches Vermögen an ihre 
Stelle geſetzt hat. Die Quelle der Ideen, die er in ſeinen 
Bildern verkörpert, müſſen wir in ſeiner individuellen Phan⸗ 
tafte ſuchen, auf feine unmittelbare perſönliche Denkweiſe 
die eigenthümliche Verbindung derſelben zurückführen. 

Man darf dieſer Behauptung nicht die Thatſache ent- 
gegenhalten, daß ja Cornelius doch nicht völlig mit der 
Tradition gebrochen hat, da er z. B. die Geſchichte des 
Jonas als das Vorbild für die Auferſtehung gebraucht, 
wie es bereits die altchriſtliche Ueberlieferung vorſchreibt. 
Abgeſehen davon, daß hart daneben ein ſymboliſches Ver⸗ 
fahren ſich geltend macht, wofür keine typiſchen Vorbilder 
nachgewieſen werden können (David's Tanz vor der Bun— 
deslade als Symbol der Liebe und Demuth, Sodoms Un- 
tergang als Gegenbild zu den chriſtlichen Märtyrern, das 
Auftreten der klugen und thörichten Jungfrauen am Tage 
des Gerichts als Repräſentanten der Auserwählten und 
Verdammten), fo muß die Conception und Compoſttion des 
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Ganzen als eine freie Dichterthat, als die perſönliche Er— 
findung oder, wenn der Name nicht hoch genug gegriffen 
erſcheint, als eine rein individuelle Schöpfung des Meiſters 
aufgefaßt werden. Wie es in den authentiſchen Erläute— 
rungen heißt: ein Epos mit eingewebten Chorgeſängen haben 
wir vor uns, aber nicht ein Epos nach alter Art, wo die 
erfinderiſche Thätigkeit des Dichters zurücktritt, und die 
Grenzen, wo das Volkslied aufhört und die künſt— 
leriſche Umformung durch ein Individuum beginnt, ver- 
wiſcht erſcheinen; ſondern, wie ſchon die Miſchung zweier 
Dichtungsarten, des epiſchen ruhig wallenden Geſanges 
mit dem dramatiſchen Chore, und der andere Titel, den 
Cornelius dem Werke lieh: „Meine Doctordiſſertation“, 
andeuten, ein Epos moderner Natur, wo dem Dichter nur 
der todte Stoff von außen gegeben iſt und die tiefſinnige 
Reflexion den Reiz des naiven Schaffens erſetzen muß. 
Unſere Bewunderung für des Künſtlers perſönliche Größe 
und einzige Begabung wird durch die Einſicht in die ſelbſt— 
genügende Kraft ſeines Geiſtes nur geſteigert, aber damit 
iſt auch die Weiterentwickelung dieſer Kunſtweiſe ausge— 
ſchloſſen. Wir können und dürfen überhaupt nicht zugeben, 
daß in der monumentalen Kunſt das individuelle Belieben 
einen großen Raum einnehme, zur Schlußregel werde, und 
vollends in der religiöſen Malerei die Tradition dem per— 
ſönlichen Dichterſinne weiche. Das Verſtändniß der Kunſt⸗ 
ſymbolik beruht ja ausſchließlich auf dem typiſchen Gebrauche 
beſtimmter Bilder, ihre Geltung iſt nur ſoweit berechtigt, 
als die Ueberlieferung ihnen unmittelbare Klarheit verleiht. 
Im entgegengeſetzten Falle ſind ſie als einfache Rebus zu 
betrachten. Dann aber beruht das Weſen von Cornelius' 
Kunſtweiſe und Stil auf der ganz eigenthümlichen Miſchung 
des Dichters und Philoſophen mit dem Maler. Nur der 
Einblick in ſeine hervorragende Begabung macht ſeine Werke 
genießbar. Man ziehe ab, was der ausnahmsweiſe mäch— 
tigen und reichen, aber unveräußerlichen Natur des Künſt⸗ 
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lers den Urſprung verdankt, man denke ſich ſeine Richtung 
in einer Schule fortgeſetzt, wo eben nur Durchſchnittstalente 
vorherrſchen, und frage ſich nach dem Eindrucke ſchulmäßig 
in Cornelius' Weiſe erzeugter Werke. Die Grundſätze ſeiner 
ſchöpferiſchen Thätigkeit können unmöglich auf die Gültig- 
keit einer Regel Anſpruch machen; als Regel müßten ſie 
verdammt werden, weil fie die beſondern Wirkungsmittel 
der Malerei überſchreiten und das allgemein Poetiſche auf 
Koſten des Maleriſchen erheben; aber als eine glänzende 
Ausnahme, als der Ausdruck eines einzigen Genius erregen 
ſie unſere höchſte Bewunderung und laſſen auch gar manche 
Widerſprüche vergeſſen. In den Loggien der münchener 
Pinakothek z. B. ſteht der verwickelte, geſchloſſene Gedanken⸗ 
gang durchaus nicht im Einklange mit den Arabesken, die 
die bildlichen Darſtellungen umgeben, und mit der ſpielend 
decorativen Bedeutung, die dem Ganzen innewohnen ſoll. 
Cornelius weiß dieſen Misklang wieder aufzuheben; der 
Himmel möge uns aber vor einer derartig vorgehenden 
Schule bewahren. Die nächſte vorſtechende Eigenthümlich— 
keit bei Cornelius, daß er ſeinen Bildern einen ſtreng ein— 
heitlichen, dabei aber reich entwickelten Gedankenkreis zu- 
grunde legt, mit Vorliebe geſchloſſene Bildereyklen ſchafft, 
iſt keineswegs ſo neu, als man gewöhnlich annimmt. Auch 
das Mittelalter beſaß, zwar nicht gemalte, aber gemeiſelte 
Encyklopädien. Die Sculpturen an den großen franzöſiſchen 
Kathedralen ſtehen gleichfalls in einheitlichen Beziehungen 
zueinander und offenbaren einen ſtreng geſchloſſenen Gedan— 
kenkreis. Sie offenbaren denſelben aber dem Verſtande, 
nicht dem Auge, das nicht Hunderte von Statuen und 
Reliefs gleichzeitig überſehen kann, ſodaß wir zwar zum 
theoretifchen Bewußtſein, aber nicht zur ſinnlichen An- 
ſchauung des ideellen Zuſammenhangs gelangen. Aehn— 
liches gilt von Cornelius’ Bildereyklen. Viele ihrer eigen— 
thümlichſten Vorzüge gehen dem unbefangenen Auge ver— 
loren, das nur den Schein erblickt, was hinter und neben 
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dieſem liegt, aber nicht durchdringen kann. Bis zu einem 
gewiſſen Grade läßt ſich die Zuſammengehörigkeit einzelner 
Bilder zu einem Ganzen an dieſen ſelbſt andeuten, und die 
Theile eines größern Bilderkreiſes ſollen zuſammengehören; 
aber in dieſen Beziehungen darf wenigſtens die Malerei 
nicht die Hauptſache erblicken, einestheils, weil dies die 
Grenzen ihrer Wirkungskraft überſchreitet, anderntheils, 
weil die Gewohnheit, das Einzelbild nicht als ein ge— 
ſchloſſenes, ſich ſelbſt genügendes Ganze darzuſtellen, die 
Gedankenfäden, die von einem Bilde zum andern gezogen 
ſind, vorzugsweiſe zu berückſichtigen, die Gefahr der Ver— 
nachläſſigung maleriſcher Formen mit ſich bringt. Cor⸗ 
nelius hat ſich eine eigenthümliche Formgebung geſchaffen 
und iſt darin in ſeinem vollen Rechte. Ob er aber gewiſſe 
Freiheiten der Natur gegenüber, einzelne Übertreibungen 
und gewaltſame Bewegungen, die geringe Beachtung na— 
mentlich der Gewandung ſo hartnäckig feſtgehalten hätte, 
wenn ſein Augenmerk nicht ausſchließlich auf die Entfaltung 
einer poetiſchen Gedankenwelt gerichtet wäre, ſteht dahin. 
Es iſt eine Beleidigung des großen Künſtlers, zu behaup⸗ 
ten, unmögliche Stellungen, übertriebene Längenverhältniſſe 
gehörten zu ſeinem Stile. Wer es verſteht, den Geſtalten 
der Evangeliſten und Kirchenväter (Ludwigskirche) das Ge— 
präge einer ſo großartigen, ausdrucksvollen Schönheit zu 
verleihen, wer die Gruppen der acht Seligkeiten, die Gruppe 
der Verzweifelnden im Untergange von Babel, die vier 
apokalyptiſchen Reiter und Anderes geſchaffen hat, der iſt 
auch ein Meiſter in der Formengebung, bei dem kann von 
einer Unzulänglichkeit der Mittel nimmermehr die Rede 
ſein. Wird zuweilen von Cornelius den Rechten der Natur 
zunahe getreten, und dies läßt ſich freilich nicht ableugnen, 
fo liegt der Grund nur in der von ihm verlangten Unter⸗ 
ordnung der Form unter den Gedanken, des Maleriſchen 
unter das allgemein Poetiſche. Wenn Humboldt in ſchiefen 
Linien ſchreibt, ſo thut dies der Wahrheit und der Bedeu— 
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tung des „Kosmos“ keinen Eintrag. Auch Cornelius 
ſchreibt ſeine Bilder zuweilen in ſchrägen Linien, aber in 
der Kunſt ſind dieſe Linien nicht blos Curioſa, wie in 
Humboldt's Manuſcripten, ſondern wirkliche Mängel. Hier 
iſt die äußere Form gerade ſo wichtig wie der Inhalt, und 
was das Auge verletzt, iſt auch der Phantaſie misfällig. 

Jedenfalls iſt es für unſern Meiſter überaus charak— 
teriſtiſch, daß die von ihm in Farbe ausgeführten, alſo 
vollendeten Werke weniger anſprechen als ſeine Cartons, 
dieſe in geringerm Grade entzücken als ſeine in bloßen Um⸗ 
riſſen gehaltenen Entwürfe. Im Angeſichte der letztern hat 
unſere Bewunderung und Verehrung keine Schranken, und 
wir meinen, es ſei das Beſte, einfach dieſe gelten zu laſſen 
und von den andern Stadien der Ausführung und Vollen⸗ 
dung abzuſehen. Haben wir aber dann nicht Recht, wenn 
wir Cornelius als ein einziges Phänomen in unſerer Zeit 
betrachten, aber ſeine Befähigung, eine Schule zu gründen 
und die deutſche Kunſt dauernd an ſeine Perſon zu feſſeln, 
bezweifeln? 


Die münchener Schule. 


Wir haben Cornelius keiner Localſchule beigezählt, ihn 
ebenſo wenig dem münchener Künſtlerkreiſe eingereiht, als 
wir Schinkel aus der berliner Stadtbildung heraus ent⸗ 
wickelten. Mit gutem Grunde, da beide Männer als ab- 
geſchloſſene Perſönlichkeiten uns entgegentreten. Jetzt iſt es 
Zeit, auf die geſchichtliche Darſtellung zurückzulenken und die 
Vertretung der deutſchen Kunſt in den beiden Hauptſchulen 
zu München und zu Düſſeldorf zu betrachten. Der zeitliche 
Vorrang gebührt München, da hier der Beginn einer re— 
gern Kunſtthätigkeit in die zwanziger Jahre (eigentlich 1816) 
geſetzt werden muß, während die Blüte der düſſeldorfer 
Schule erſt in das dritte Jahrzehnd fällt. Wir dürfen wol, 
ohne dem Reichthume und der Wichtigkeit des gegenwärtigen 
Kunſtbetriebs in München nahezutreten, die Exiſtenz der 


Die münchener Schule. 65 


münchener Schule als eine vorübergegangene hiſtoriſche Er— 
ſcheinung anſehen, oder wenigſtens eine ihrer Perioden als 
geſchloſſen betrachten. Die münchener Schule, wie ſie früher 
beſtand, getragen, ja in das Leben gerufen durch den mäch⸗ 
tigen Willen König Ludwig's, der monumentalen Richtung 
vorzugsweiſe zugekehrt, hat kein Daſein mehr. Was wir 
gegenwärtig erblicken, iſt ein zahlreicher Künſtlerkreis, welcher 
die vorhandenen günſtigen äußern Bedingungen zur künſtle⸗ 
riſchen Thätigkeit benutzt, unter ſich geſellig zuſammenhängt, 
aber weder durch denſelben Willen gelenkt wird, noch einer 
gemeinſamen Richtung angehört. Jetzt, nachdem der blen⸗ 
dende Glanz der münchener Schule einigermaßen ſich ver⸗ 
loren, unſer Urtheil kühler und unbefangener geworden, 
erkennen wir auch klarer ihre Vorzüge und ihre Mängel. 
Beides wurde in frühern Jahren übertrieben. Auf der einen 
Seite ſprach man von der Rückkehr des Perikleiſchen Zeit 
alters und ſah alle Kunſtgattungen dem Gipfel der Voll— 
endung nahe; auf der andern Seite wollte man, weil dem 
ganzen Kunſttreiben nur ein Privatwille zugrunde läge, 
auch nicht die geringſte nationale Bedeutung der münchener 
Kunſt zugeſtehen. Man behauptete, was man in München 
ſchaffe, habe nur den Werth eines monumentalen Kunſt⸗ 
atlas, oder man trat auch mit nationalökonomiſchen Beden⸗ 
ken entgegen. Zuerſt Brot, dann Braten, zuerſt Schulen 
und Straßen, dann erſt Pinakotheken und Walhallen, hieß 
es, u. dergl. Seinerzeit mochte allerdings der Kunſtaufwand 
das bairiſche Staats- und münchener Stadtbudget übermäßig 
beſchweren und zu allerhand Klagen und Beſchwerden Ver: 
anlaſſung bieten. Nachdem die den Finanzen gefchlagenen 
Wunden vernarbt ſind, kann man ſich aber über die den 
bildenden Künſten gewordene Aufmunterung nur freuen. 
Es iſt doch etwas Großes und Außerordentliches um die 
Thätigkeit König Ludwig's während feiner 28 jährigen Re⸗ 
gierung! Sie machte München zur kunſtreichſten, ſchönſten 
Stadt Deutſchlands, weckte der e Kunſt in ganz 
Springer. 5 
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Europa Freunde und Bewunderer, und verſchaffte, man darf 
wol ſagen, ſeit dem 13. Jahrhundert zum erſten male 
wieder unſern Künſtlern große, würdige Aufgaben. Jahr⸗ 
hunderte werden vielleicht vorübergehen, ehe der deutſchen 
Kunſt wieder ein ähnlich glänzender Wirkungskreis wird 
geboten werden. Man blicke nur zurück, welche Fülle von 
Kunſtdenkmälern im Laufe der letzten Jahrzehnde durch den 
begeiſterten Willen des Königs emporſtiegen. 

Mit dem Bau der Glyptothek, im Jahre 1816 begonnen, 
wurde der Anſtoß zu einer ſtaunenswerthen Kunſtthätigkeit ge- 
geben. In raſcher Folge wurden die Pinakothek, der Königs⸗ 
bau, die Allerheiligen⸗Hofkapelle (ſeit 1826), die Ludwigskirche 
(1829), die Walhalla bei Regensburg (1830), die vorſtädtiſche 
Mariahilfkirche (1831), die königliche Bibliothek und der Saal⸗ 
bau (1832), die Bonifaciusbaſilika (1835), das Kunſtaus⸗ 
ſtellungsgebäude (1838), die Feldherrenhalle (1841) und 
Ruhmeshalle (1843), der Siegesbogen und der wittelsbacher 
Palaſt (1843), die Neue Pinakothek (1846) begründet. Hier 
überall wurde der ſchmückenden Thätigkeit der Bildner und 
Maler ein unüberſehbares Feld der Wirkſamkeit eröffnet, alle 
Kunſtgattungen zur wetteifernden Mitwirkung herangezogen, 
vergeſſene Kunſtzweige, wie die Glasmalerei, neu belebt, 
andern, wie der Gießerei, eine mächtige Ausdehnung ver⸗ 
liehen. Wir haben die architektoniſchen Hauptwerke Mün⸗ 
chens angeführt, wir müſſen, um ein treues Bild von dem 
Reichthum Münchens zu liefern, auch die wichtigſten pla⸗ 
ſtiſchen und maleriſchen Monumente hervorheben. Jene kom⸗ 
men zwar vorzugsweiſe nur in Verbindung mit der Archi⸗ 
tektur vor und dienen, mehr vielleicht als der Entwickelung 
der Sculptur frommt, decorativen Zwecken. Aber auch an 
ſelbſtändigen Bildwerken iſt kein Mangel. Wir verweiſen 
auf die in Erz gegoſſenen Denkmale König Marimilian’s 
(von Rauch), des Kurfürſten Maximilian's I. (von Thor⸗ 
waldſen und Matthiä), Tilly's und Wrede's (von Schwan⸗ 
thaler), Orlando Laſſo's und Gluck's (von Brugger), Kreit⸗ 
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mayr's (von Schwanthaler) und Weſtenrieder's (von Widn⸗ 
mann), auf die rieſige Bavaria vor der Ruhmeshalle (von 
Schwanthaler) und das Löwengeſpann Bavaria's auf dem 
Siegesthore (von Mart. Wagner), auf die vergoldeten Erz⸗ 
ſtatuen der wittelsbacher Fürſten im Thronſaale. Auch die 
Statuen an der Fagade der Ludwigskirche von Schwanthaler, 
vor der Bibliothek von Meyer und Sanguinetti, die religiöſen 
Sculpturen von Eberhard, Entres, Schönlaub müſſen der 
Vollſtändigkeit wegen erwähnt werden. Ungleich glänzender 
erſcheint der Antheil, welcher der monumentalen Malerei an 
König Ludwig's Kunſtſchöpfungen gegönnt wurde. An den 
hiſtoriſchen Fresken unter den Arcaden (1827 — 29), von 
Kaulbach, Förſter, Böckel, Zimmermann, Stürmer, Hermann, 
Stilke, Lindenſchmidt, Monten und Andern ausgeführt, fün- 
nen wir gegenwärtig freilich nicht ohne ein gutmüthiges 
Lächeln vorüberwandeln. Wir ſehen ſie an, wie der fertige 
Leſer etwa auf fein erſtes Abchüchlein mit dem Gockelhahne 
zurückblickt. Es ſind in Auffaſſung und Technik unfertige 
Verſuche. Aber die nebenſtehenden italieniſchen Landſchaften 
Rottmann's (1830 — 34) find treffliche Arbeiten im decora⸗ 
tiven Stile, und auch die kleinen Darſtellungen aus der 
jüngſten Geſchichte Griechenlands von P. Heß und Nilſon 
find ihrem Zwecke vollkommen entſprechend behandelt. Cor⸗ 
nelius' münchener Werke wurden bereits früher aufgezählt. 
Daran reihen ſich die Fresken in der Allerheiligenkapelle 
von H. Heß, Schraudolph und Andern, jene in der Boni- 
faciuskirche, gleichfalls von H. Heß entworfen, die Glas— 
malereien in der Aukirche, die Nibelungenſage von J. Schnorr 
im Königsbau, die theils al fresco, theils enkauſtiſch aus: 
geführten Bilder in den Gemächern des Königs und der 
Königin (Darſtellungen aus Hefiod, Homer, Aſchylus, 
Sophokles, Ariſtophanes und Theokrit, meiſt nach Schwan⸗ 
thaler's Entwürfen, dann Scenen nach deutſchen Dichtern: 
Walther von der Vogelweide, Wolfram von Eſchenbach, 
Bürger, Klopſtock, Wieland, Goethe, Schiller und Tieck, 
5 * 


9 


68 Die deutſche Kunft. 


von Gaſſer, Hermann, Foltz, Kaulbach, Neureuther, Linden⸗ 
ſchmidt und Schwind), die 14 großen Schlachtbilder im 
Sieges oder Banketſaale von P. Heß, Kobell, Adam, Hei- 
deck und Monten, die enkauſtiſchen Bilder aus dem Leben 
Karl's des Großen, Friedrich Barbaroſſa's und Rudolf's 
von Habsburg in den Kaiſerſälen von J. Schnorr und Andern. 

Kann man hinſichtlich der Architektur behaupten, König 
Ludwig habe zur alten Stadt eine neue ungleich ſchönere 
hinzugefügt, ſo muß man bezüglich der Malerei eingeſtehen, 
reichere Aufgaben ſeien ſelbſt in der Zeit der üppigſten Kunſt⸗ 
blüte den alten Meiſtern kaum geboten worden. Allerdings 
fehlt es nicht an hinkenden Boten. Die bunte Mannich⸗ 
faltigkeit der angewendeten Bauſtile zeigt den Mangel eines 
organiſchen, zwingenden Urſprungs. Vom griechiſchen bis 
zum Renaiſſanceſtil ift keine Bauweiſe unvertreten. Die 
Glyptothek, das Kunſtausſtellungsgebäude, die Walhalla, 
die Ruhmeshalle zeigen griechiſche, und zwar bald ioniſche, 
bald doriſche Formen; römiſche Reminiscenzen birgt das 
Siegesthor; in die altchriſtliche Zeit führt uns die Baſtlika; 
romaniſche Typen werden in der Allerheiligenkapelle und Lud— 
wigskirche nachgebildet; Orcagna's florentiner Loggia gab das 
Vorbild für die Feldherrenhalle ab; in das Reich der Gothik 
führt uns die Aukirche und der wittelsbacher Palaſt; dem Re— 
naiffanceftile endlich gehören der Königs- und Saalbau fo- 
wie die Pinakothek an. Es fällt ferner auf, daß die Kunſt ſo 
häufig berufen wurde, wieder die Kunſt zu verherrlichen, ſtatt 
ſich an das unmittelbare Leben zu wenden, und der äſthetiſche 
Grundſatz, die Kunſt ſolle keinen materiellen Bedürfniſſen fröh⸗ 
nen, ſich ſelbſt genügen, vielleicht eine allzu ſtarke Anwendung 
findet. Dagegen muß auf der andern Seite erinnert werden, daß 
der königliche Bauherr die Kunſtbildung, die er eben vorfand, 
nicht gewaltſam beſeitigen konnte. Wollte er feine Plane ver- 
wirklicht wiſſen, ſo mußte er zu den vorhandenen Mitteln 
greifen, ihre Mängel gerade ſo wie ihre Vorzüge gelten laſſen. 
Lag in der architektoniſchen Bildung ein eklektiſcher Zug, und 
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der letztere iſt bis auf dieſe Stunde noch in Kraft, ſo 
erhielt er einen nothwendigen Ausdruck in den münchener 
Bauwerken. Ganz gleich verhält es ſich mit dem andern 
Vorwurfe der geringen Volksthümlichkeit und der vernach— 
läſſigten Betonung des nationalen Weſens. Wenn aber das 
Volksthum es vorzog, außerhalb des Kunſtkreiſes zu ſtehen, 
wenn das nationale Bewußtſein der Phantaſie keine leben⸗ 
digen Anregungen bot, und der allgemeine Gang der Ge— 
ſchichte unſere Kunſt zu einer ercluſiven Stellung verurtheilte, 
was konnte da ein Einzelner thun? Man kann im All⸗ 
gemeinen darüber klagen, daß das Perikleiſche Zeitalter nicht 
zurückkehren will, aber die Schuld, daß dies nicht geſchieht, 
darf man keinem Individuum aufbürden. Es wird bedauert, 
daß z. B. unter den Arcaden dem Auslande ein ſo großer 
Platz eingeräumt wird. Italieniſche Landſchaften und Scenen 
aus dem griechiſchen Freiheitskriege! Warum nicht deutſche 
Landſchaften, Scenen aus dem deutſchen Freiheitskriege. 
Den italieniſchen Landſchaften wird man eher noch ihre 
Stelle gönnen, denn der moderne Naturſinn iſt nicht aus— 
ſchließender Art. München iſt auf der Etappenſtraße nach 
Rom eine gewöhnliche Station, und da wirkt es erfreulich, 
in Rottmann's Bildern die Schönheit des Südens vorzu— 
koſten. Zudem eignet ſich für decorative Zwecke die ſüdliche 
Landſchaft beſſer als die bewegtere, unruhige, tiefer erregende 
Natur des Nordens. Aber die Scenen aus den griechiſchen 
Freiheitskriegen, die laſſen ſich nicht entſchuldigen, ſelbſt nicht 
durch die Rückſicht auf den Antheil, den Baiern an denſelben 
nahm. Und wenn man wirklich den patriotiſchen Rath befolgt 
und Scenen aus dem deutſchen Freiheitskriege an ihre Stelle 
geſetzt hätte, weiß man nicht, daß damals Deutſche gegen 
Deutſche ſtanden und ſpeciell das bairiſche Armeecorps bis 
zur vorletzten Stunde bei dem Reichsfeinde verblieb? Der 
Fluch, der an der neuern deutſchen Geſchichte ſeit 300 
Jahren haftet, die Zerriſſenheit, die Entfremdung der einzel— 
nen Landestheile wird von Niemandem tiefer gefühlt und 
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hemmt Niemanden ſo gewaltig als den Künſtler. Für den 
engſten Provinzialkreis kann ſich derſelbe natürlich nicht nach⸗ 
haltig begeiſtern, die Anregungen, die jener bietet, ſind bald 
erſchöpft. Gern griffe er allgemein gültige nationale Stoffe 
auf. Wie weit muß er aber zurückgehen, ehe er auf ſolche 
ſtößt, über welche ſich das Urtheil völlig abgeklärt hat, die 
eine poſitive, unangefochtene Geltung im Nationalbewußtſein 
einnehmen. Und unter dieſen, wie wenige ſind es wieder, 
die eine warme Empfindung anregen, ein lebendiges Intereſſe 
erwecken und künſtleriſch wirkſam ſind! Schwerlich wird ſich 
unter allen Geſtalten der letzten Jahrhunderte außer Friedrich 
dem Großen noch eine Geſtalt aufweiſen laſſen, die alle die 
genannten Merkmale in ſich vereinigte. Das an künſtle⸗ 
riſchen Motiven ſo reiche Reformationszeitalter liegt unſern 
Leidenſchaften noch lange nicht fern genug, um von der 
hiſtoriſchen Kunſt angemeſſen ausgebeutet zu werden. Dro⸗ 
hen ja doch ſogar die Hohenſtaufen durch die parteivolle 
Theilnahme der neuern Geſchichtſchreiber der künſtleriſchen 
Würdigung entzogen zu werden. Man kann ſicherlich be⸗ 
haupten: das Meiſte, was in der deutſchen Geſchichte äſthe— 
tiſch brauchbar erſcheint, muß wegen unſerer befangenen 
Anſchauung zurückgewieſen werden; der Stoff dagegen, über 
den ſich das Urtheil bereits abgeklärt hat, entbehrt des 
äſthetiſchen Intereſſes und wirkt unendlich langweilig. Auch 
die griechiſche Form der Walhalla bei Regensburg wird vom 
patriotiſchen Tadel getroffen. Aber auch hier liegen Ent- 
ſchuldigungsgründe nicht fern. Es hätte ſchwergehalten, im 
gothiſchen Stile einen entſprechenden Bau zu entwerfen, die 
religiöſe Signatur, den Burgcharakter von demſelben fern⸗ 
zuhalten und dennoch ein architektoniſch reiches, ausdrucks⸗ 
volles Werk zu ſchaffen. Dann aber muß man erwägen, 
daß der griechiſche Bauſtil nicht allein eine beſtimmte ge: 
ſchichtlich abgeſchloſſene Culturſtufe vertritt, ſondern auch ein 
allgemein gültiges äſthetiſches Gepräge beſitzt. Die Ruhe, 
die klare Harmonie der Verhältniſſe, das reine Ebenmaß der 
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Formen erweckt eine eigenthümliche Befriedigung und erinnert 
an das ſelbſtgenügſame, ewig junge Weſen der alten Götter. 
War die einen ſolchen Eindruck gewährende helleniſche Bau 
weiſe als räumliche Umgebung der Walhallagenoſſen nicht 
entſprechender als die gothiſchen Formen, deren aufſtrebende 
Geſtalt die Sehnſucht anregt und den Glauben an die Voll⸗ 
endung in eine unerreichbare Ferne zurückſchiebt? Möglich, 
daß ein ſchaffender Genius auch dieſen Formen das für den 
Zweck einer germaniſchen Walhalla paſſende Gepräge auf- 
gedrückt hätte. Aber er hat ſich nicht gefunden, wir ſuchen 
ihn nicht blos in München, ſondern in der ganzen Gegen— 
wart vergebens, und haben deshalb kein Recht, abſtracten 
Phantaſten zuliebe über den gewählten Bauſtil den Stab 
zu brechen. Man wird uns nicht den Vorwurf machen, 
Unmögliches von der münchener Schule zu erwarten, un: 
billige Anfoderungen an dieſelbe zu ſtellen; deſto freier 
können wir uns den einzelnen Künſtlern gegenüber bewegen, 
deſto unbefangener die Frage erörtern, inwieweit dieſelben 
innerhalb der gegebenen Grenzen das vorgeſteckte Ziel erreichen. 

Die Architektur bildet die feſte und ſichere Grundlage 
der münchener Kunſt; die Malerei und namentlich die Sculp⸗ 
tur erſcheinen von ihr abhängig und beherrſcht. Bei ſo 
vielem Krankhaften in der modernen Kunſt iſt das Durch⸗ 
brechen einer ſo geſunden Anſicht, wie die von der noth— 
wendigen Überordnung der Architektur über alle andern 
Kunſtzweige, doppelt erfreulich. Wenn nur die Baukünſtler 
es verſtanden hätten, ihrer Kunſt dieſe herrſchende Stellung 
zu wahren! In der erſten Periode der münchener Kunſt⸗ 
geſchichte übte Leo von Klenze den größten Einfluß. 
Sein Studiengang brachte es mit ſich, daß er nur langſam 
und unvollkommen die am Anfange des Jahrhunderts nament- 
lich in Paris gültigen Kunſtanſchaungen abſtreifen konnte. 
Er huldigt zwar faſt ausſchließlich der Antike und hat ſich 
auf ſeiner griechiſchen Reiſe die Kenntniß und das Ver⸗ 
ſtändniß reiner Bauformen erworben, ohne aber dieſe mit 


72 Die deutſche Kunſt. 


friſchem Sinne zu erfaſſen und von ihrer unbedingten Gül⸗ 
tigkeit durchdrungen zu werden. Namentlich ſeinen ältern 
Werken fehlt der innige, liebevolle Anſchluß an die geſchauten 
Muſterbilder; dagegen zeigen ſie willkürliche Abweichungen 
auf, und freie aber keineswegs ſchöne Umſchreibungen griechi⸗ 
ſcher Motive. An der Glyptothek iſt die Bildung der Säu⸗ 
lenſtämme und Capitäle gewiß verwerflich, die Anlage aber 
freilich noch immer tüchtiger als bei dem gegenüberliegenden 
Kunſtausſtellungsgebäude (von Ziebland), welches hinſichtlich 
der Geſammtverhältniſſe Alles zu wünſchen übrigläßt. Un⸗ 
gleich höher ſtehen die Walhalla und die Bairiſche Ruh- 
meshalle. Bei der erſtern trägt ſchon die imponirende Lage 
auf ſtolzer Bergeshöhe viel zu ihrer architektoniſchen Wirkung 
bei, die Subſtructionen und der Treppenbau verſtärken den 
Eindruck der ernſt gediegenen Tempelarchitektur. Aber auch 
abgeſehen von dem maleriſchen Reize iſt die Durchbildung 
des Baus in der Form eines doriſchen Tempels mit allſei⸗ 
tiger Säulenſtellung von großer Schönheit. Von mannich⸗ 
fachem Intereſſe iſt ferner die innere Gliederung, für welche 
die antiken Vorbilder nicht ausreichten, und namentlich die 
Anordnung der Dede als eines aus Eiſen conſtruirten Hänge: 
werks mit der Durchſtcht auf die reich caſſetirte Dachſchräge. 
Die Walhalla entfernt ſich nicht weſentlich von dem Typus 
eines griechiſchen Tempels; hier galt es alſo vorzüglich nur 
die feinſinnige Nachbildung glücklich gewählter Muſter. An⸗ 
ders bei der Ruhmeshalle auf der Thereſienwieſe. Hier 
wurde dem Architekten die Aufgabe geſtellt, eine Mauer, an 
welcher die Büſten der berühmten Söhne Baierns aufgeſtellt 
werden ſollten, architektoniſch zu gliedern und gleichzeitig 
der rieſigen Bavaria einen paſſenden Rahmen zu verleihen. 
Man muß der Erfindungsgabe Klenze's alle Ehre ſchenken, 
welcher die Aufgabe vollkommen löſte, und ein Werk, das 
nur wenig zu verſprechen ſchien, zu einem der wirkſamſten 
Monumente Münchens geſtaltete. Eine mit vorſpringenden 
Flügeln verſehene Mauer öffnet ſich auf der einen Seite 
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gegen eine ungefähr 24 Fuß tiefe Säulenhalle und trägt 
mit dieſer ein gemeinſchaftliches Dach. Den Flügelmauern 
ſpringt eine Quermauer vor, welcher noch ein ſelbſtändiger 
quadratiſcher Bau, aber von gleicher Breite und unter dem⸗ 
ſelben Dache, von außen alſo in feiner Jſolirtheit nicht 
ſichtbar, vorangeht. Derſelbe maskirt die jeder Gliederung 
unfähige Mauer, und geſtattet dem Künſtler, die beiden 
Flügelfronten als Tempel zu behandeln, welche in der Tiefe 
durch eine Langhalle verbunden ſind. Die beiden kleinen 
Quadratbauten haben freilich keine Beſtimmung; die Vor⸗ 
deranſicht der beiden Flügel iſt ein Verirſpiel; was man 
hinter dem giebelbedeckten Porticus erwartet, findet ſich in 
Wirklichkeit nicht vor. Aber dieſe Entwickelung der Schein⸗ 
architektur ließ ſich nicht füglich vermeiden. Macht man 
dennoch aus derſelben dem Architekten einen Vorwurf, fo 
mag er ſich mit dem Lobe begnügen, welches der reinen 
Durchbildung der Einzelheiten, der harmoniſchen Gliederung 
des klar ſich aufbauenden Werkes geſpendet werden muß. 
Von allen in antiken Formen ausgeführten Werken zu Mün⸗ 
chen gebührt dieſem in ſolcher Hinſicht der Ehrenpreis. 
Minder gelungen iſt Klenze's kirchliches Bauwerk, die Aller— 
heiligen-Hofkapelle. Mit einer romaniſch⸗italieniſchen Außen⸗ 
architektur iſt eine halbbyzantiniſche Anordnung des Innern 
verbunden. Vier Pfeiler und acht Säulen ſcheiden das 
Mittelſchiff von den Seitenſchiffen, über welchen ſich eine 
Empore erhebt. Tonnen⸗ und Kuppelgewölbe bilden die 
Deckung. Steht man im Innern, ſo iſt der Eindruck, durch 
die auf Goldgrund glänzenden Wandgemälde geſteigert, reich 
und harmoniſch genug; ja von allen münchener Kirchen übt 
das Innere der Allerheiligenkapelle die tiefſte religiöſe Wir- 
kung; dagegen iſt die Anordnung der Facade aller conſtruc⸗ 
tiven Berechtigung bar. Was ſoll der Giebel über dem 
Rundportale, das im rechten Winkel gebrochene Geſimſe 
zwiſchen dieſem und der Fenſterroſe, was haben die Halb— 
ſäulen neben dem Portale zu thun, wenn ſie nicht mit dem 
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obern Bogenfrieſe zuſammenhängen? Die Facade wirkt nicht 
als eine Einheit, und iſt doch auf der andern Seite nicht 
klar genug gegliedert, um die Dreitheilung des Schiffs an- 
zudeuten. Auch an Klenze's Renaiſſancewerken macht ſich 
eine Miſchung der Stilarten bemerkbar. Die obern Theile 
des Königsbaus ſind in ſpätern Formen als die untern ent⸗ 
worfen; am Saalbau iſt die im Stil Palladio's gedachte 
Loggia mit Gliedern der ſpäteſten Renaiſſance (Verkröpfungen) 
ausgeſtattet. Aber bei alledem läßt ſich dieſen Bauten eine 
ftattliche Wirkung, ein reiches und anziehendes Ausſehen 
nicht abſprechen. Sie ſind keine Muſterſchule für künftige 
Architekten, aber jedenfalls Zeugniſſe eines lebenskräftigen, 
gewandten und formenreichen Künſtlergeiſtes. 

Friedrich von Gärtner's Schöpfungen wurden eine 
Zeit hindurch den Werken Klenze's vorgezogen: ſie machen 
auf eine größere Originalität Anſpruch, ſind verwandter 
untereinander, mehr nach einheitlichen Grundſätzen entwor- 
fen und, wie behauptet wurde, unſerer Empfindungsweiſe 
nähergerückt als Klenze's gewöhnlich der Antike nachgebildete 
Architekturen. Wir wollen namentlich an der letztgenannten 
Verſicherung nicht mäkeln, obgleich die proteusartige Bil- 
dung der Gegenwart es ziemlich unklar läßt, wie ein Bau⸗ 
werk beſchaffen ſein muß, um unſerer Sinnesweiſe zu 
entſprechen. Vom techniſchen Standpunkte jedoch bleibt es 
zweifellos, daß Gärtner in der Gliederung und Detailirung 
ſeiner architektoniſchen Entwürfe keine glückliche Hand beſaß 
und auch die Compoſition häufig an das Schwerfällige und 
Matte ſtreift. Die Sammlung anmuthiger und geſchmack⸗ 
voller Ornamente aus Gärtner's Baudenkmälern dürfte bald 
geſchloſſen ſein. Am wenigſten erſcheint die von ihm beliebte 
Profilirung empfehlenswerth. Vieles mag auf Rechnung 
des von Gärtner vorzugsweiſe geübten Stils zu ſtehen 
kommen. Der Rundbogenſtil verführt gar leicht dazu, den 
beabſichtigten Eindruck edler Ruhe und feinen Linienſchwun⸗ 
ges durch matte, man möchte ſagen, halbfertige Bildungen 
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zu erſtreben. Aber unſtreitig haftet auch an Gärtner's in⸗ 
dividueller Gefühlsweiſe eine gewiſſe Scheu kräftiger und 
lebendiger Wirkungen. Unmöglich hätte er ſonſt die Fagade 
der Ludwigskirche ſo arg verkümmert, die Thürme ſo laſtend 
dargeſtellt und den Strebepfeilern eine fo unglaublich ſchwer⸗ 
fällige Geſtalt verliehen. Das lag nicht in dem gewählten 
Bauſyſtem, ſondern muß dem Künſtler ſelbſt als Schuld 
angerechnet werden. 
f Ein Gang durch die Ludwigsſtraße gewährt die beſte 
Überficht von Gärtner's künſtleriſcher Wirkſamkeit. Mit 
geringen Ausnahmen (die ſchöne Fronte des Kriegsminiſte⸗ 
riums und der Palaſt des Herzogs Max ſind von Klenze) 
hat Gärtner alle hervorragenden Bauten in derſelben ent⸗ 
worfen. Von ihm rührt ihr künſtleriſcher Abſchluß im Süden 
durch die Feldherrenhalle und im Norden durch das Sieges— 
thor her; ihm verdanken auch die überaus zweckmäßig ein⸗ 
gerichtete Bibliothek, auf der linken Seite das ſogenannte 
Fräuleinſtift, das Blindeninſtitut und das in glaſirten Bad- 
ſteinen aufgeführte Salinenadminiſtrationsgebäude, ſowie die 
Erweiterung der Ludwigsſtraße am Nordende mit der Uni⸗ 
verſität, dem Prieſterſeminar und dem Inſtitut zur Erziehung 
adeliger Fräulein, ihre Geſtalt. Wer die Ludwigsſtraße auf- 
und abwandelt, kann nicht umhin, das Großartige und 
Mächtige der Anlage zu bewundern. Dennoch kommt er 
nicht zum ungetrübten Genuſſe und empfindet kein rechtes 
Behagen. Wo liegt der Grund dieſes Widerſpruchs? Nicht 
darin, daß die Straße an ſich zu lang und zu breit angelegt 
iſt, wol aber in dem Misverhältniſſe der Architektur zu den 
Grundmaßen der Straße. Die Architektur iſt nicht gewaltig, 
die einzelnen Monumente nicht voneinander unterſchieden 
genug, um das Auge dauernd zu feſſeln: es ſieht bald nur 
noch zwei einförmige Linien als Straßeneinfaſſung und muß 
nothwendig ermüden. Die Freitreppe vor der Bibliothek 
und die vorſpringenden Portale am Blindeninſtitut, was 
wollen dieſe bei der großen Länge der Straße bedeuten! 
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Durfte das maleriſche Element ſich nicht geltend machen, 
und dazu iſt allerdings die Straße monumental angelegt, 
zu breit und geradlinig, fo mußte den Bauformen eine fräf- 
tigere, packendere Geſtalt gegeben werden. Wir wenigſtens 
geſtehen, daß wir uns nie nach Colonnaden ſo ſehr geſehnt 
haben als in der Ludwigsſtraße, und gern etwas „Zopf“ 
erlaubt hätten, um den Eindruck des Leeren und Einförmi⸗ 
gen zu verwiſchen. Namentlich bedurften alle Eckbauten, 
z. B. das Salinengebäude, einer kräftigern Charakteriſtik 
und ſchärferer Abſchlüſſe. 

Um die Reihe der hervorragenden Baudenkmäler nicht 
unvollſtändig zu laſſen, muß noch die gothiſche Aukirche und 
die Baſilika des heiligen Bonifaz, die erſtere von Ohlmüller, 
die zweite von Ziebland entworfen, erwähnt werden. In 
den Augen des größern Publicums bilden beide Werke die 
Perlen der münchener Kunſt. Wie Viele hat nicht ſchon 
der zierliche und luftige Bau der Aukirche zur Verehrung 
der mittelalterlichen Kunſtweiſe zurückgebracht, wie Viele der 
Anblick der Baſilika zu dem Glauben bekehrt, der altchrift- 
liche Bauſtil vereinige alle Bedingungen in ſich, um auch 
in der Gegenwart zu leben. Das kritiſche Auge ſieht freilich 
die Dinge nicht ganz in demſelben Lichte. Es findet die 
Aukirche von außen im Verhältniß zur Höhe etwas ſchmal— 
brüſtig, vermißt die organiſche Vermittelung des Thurms 
mit dem Kirchenkörper; es möchte die Strebepfeiler aus dem 
Innern mehr herausziehen; es wünſcht die Krönungsglieder 
an den Langſeiten vermehrt und die Verlängerung der Sei- 
tenſchiffe um das Chorhaupt herum der urſprünglichen Be- 
ſtimmung des Chorumganges zurückgegeben. Aber trotz 
dieſer Mängel beſitzt der Bau doch zahlreiche und glänzende 
Schönheiten, namentlich iſt die perſpective Wirkung des 
Innern von großem Reize. Und auch jene Mängel wird 
man milder beurtheilen, wenn man die Zeit der Errichtung 
des Werks berückſichtigt. Als Ohlmüller im Jahre 1831 
den Plan begann, war der Organismus der gothiſchen 
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Architektur noch wenig bekannt, durch keinen umfaſſenden 
Reſtaurationsbau eines alten Werks ein tieferes Studium 
der gothiſchen Formen noch angebahnt worden. Man darf 
die Aukirche nicht mit den Planen vergleichen, welche z. B. 
aus der kölner Bauhütte hervorgehen, nicht mit den Preis⸗ 
entwürfen zur wiener Votivkirche oder zur Liebfrauenkirche 
in Lille. Dazwiſchen liegen 20 Jahre reicher künſtleriſcher 
Entwickelung. Man muß vielmehr die Anregungen, welche 
Ohlmüller's Werk in zahlreichen Kreiſen weckte, preiſend 
hervorheben. Daß die münchener Baftlifa einen fo unge 
theilten Beifall finden konnte und kann, erſcheint für den 
Zuſtand unſerer Kunſtbildung recht bezeichnend. Das Archi— 
tektoniſche derſelben nimmt keine große Bedeutung in An⸗ 
ſpruch. Das Innere iſt zur bloßen Schauwand zurückgeſetzt, 
der maleriſche Schmuck läßt die bauliche Gliederung voll- 
kommen zurücktreten und würde Daſſelbe thun, auch wenn 
die letztere kräftiger gehandhabt wäre. Auch die äußere 
Vorhalle, die thurmloſe Facade find einfach und anfpruchs- 
los gehalten. Aber der altchriſtliche Stil, unentwickelt und 
unbeſtimmt wie er ift, zwingt uns kein beſtimmtes Glau⸗ 
bensbekenntniß ab, bringt unſer äſthetiſches Bewußtſein zu 
keiner entſcheidenden Kundgebung, verträgt ſich ebenſo gut 
mit rationaliſtiſchen wie mit orthodoxen Überzeugungen, birgt 
antike und chriſtliche Elemente in ſich: und ſo wurde er denn 
auch von unſerer ſchwankenden, nach keiner Richtung entſchie— 
den entwickelten Volksbildung gleich willkommen geheißen. Ob 
es wünſchenswerth ſei, daß ſich der Baſilikenſtil ausbreite und 
zur allgemeinen Herrſchaft gelange, kann nicht in Frage 
ſtehen. Es würde dies gerade ſo angeſehen werden müſſen, als 
wollte man zum Althochdeutſchen zurückkehren und alle weitere 
geſetznäßige Ausbildung der Sprache verleugnen. 

Auf dem Gebiete der Architektur ſahen wir mehre Rich- 
tungen vertreten, mehre hervorragende Künſtler einander 
nebengeordnet. Eine viel ſtrengere Einheit herrſcht im Ge— 
biete der Plaſtik. Die münchener Plaſtik: das iſt einfach 
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Ludwig Schwanthaler, der Unermüdliche und Raſtloſe. 
Kein bedeutendes Bauwerk wird es in München geben, deſſen 
plaſtiſcher Schmuck nicht von Schwanthaler herrührte, ja 
kaum eine größere Unternehmung, an welcher nicht auch 
Schwanthaler Antheil genommen. Da darf man ſich freilich 
nicht wundern, wenn das Verzeichniß ſeiner Werke über 
200 Statuen und Statuetten aufzählt und dieſen noch 20 
Büſten, zahlreiche Frieſe und Reliefs, Grabdenkmäler und 
Brunnen (auf der Freiung in Wien) anreiht, ganz abgefe- 
hen von kleinern, von der Hand des Goldſchmieds ausge 
führten Werken, von Handzeichnungen und den Entwürfen 
zu zahlreichen Wandgemälden im Königsbau. Unter den 
großen Statuenwerken nehmen, außer den früher erwähnten 
münchener Bildſäulen, die Statuen Jean Paul's in Baireuth, 
Goethe's in Frankfurt, Bernadotte's in Norrköping, von Kaiſer 
Franz in Franzensbad, Rudolf's von Habsburg in Speier, 
Mozart's in Salzburg, Großherzog Karl Friedrich's in 
Karlsruhe, der altböhmiſchen Fürſten in Liboch (bei Melnik) 
eine hervorragende Stellung ein. Unbedingte Vollendung 
dürfte kaum einer einzigen zugeſprochen werden. Man ver- 
mißt nicht den lebenswahren Ausdruck des Kopfes, nicht 
die Gewandtheit in der Anordnung, nicht die allezeit fertige 
Kunſt, dem Motiv eine plaſtiſche Seite abzugewinnen, aber 
man vermißt gar häufig die gleichmäßige Durchführung bis 
auf das geringſte Detail, das unverdroſſene Durcharbeiten 
des Motivs, bis die ausſchließlich gültige Form gefunden 
iſt, die tiefere Charakteriſtik. Zuweilen möchte man glauben, 
die Stiliſirung ſei für Schwanthaler nur ein äußerliches 
Geſchäft, wobei ſeine Phantaſie ruhte, ſeine geübten und 
gewandten Hände ausſchließlich thätig waren; und doch 
fehlt auf der andern Seite wieder die volle Freude an einer 
realiſtiſchen Auffaſſung, die Zuverſicht in die plaſtiſche Gül⸗ 
tigkeit auch nicht antiker Formengebung. Leicht dürften unter 
Schwanthaler's Statuen die Entwürfe für die böhmiſche 
Walhalla den Preis erringen; auch die Bildſäulen berühmter 
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Maler auf der Pinakothek, und die Perſonificationen der 
acht Reichskreiſe auf der Treppe des Saalbaus haben viel 
des Anziehenden. Dagegen ſind die Monumente neuerer 
deutſcher Dichter, das Goethedenkmal in Frankfurt und die 
Statue Jean Paul's in Baireuth entſchieden mislungen, 
ungleich tadelnswerther als die Bavaria, gegen welche jo 
viele Bedenken vorgebracht wurden, und die dennoch, auf 
ihrem rechten Standpunkte aufgeſtellt f eine durchaus günſtige 
Wirkung äußert. Schwanthaler's Überfüllung mit Aufträ⸗ 
gen verhinderte in vielen Fällen das Ausfeilen der Einzel⸗ 
werke: ſie ließ aber auf der andern Seite ſeine Vorzüge 
glänzen, und zeigte ſeinen Reichthum an Ideen, ſeine tiefe 
Kenntniß der plaſtiſchen Geſetze, ſeine techniſche Gewandtheit 
im hellſten Lichte. Selten wird man einen Bildhauer finden, 
bei welchem die einzelnen Mängel die allgemeine Wirkung 
ſo wenig ſtörten, die Fruchtbarkeit der ſchöpferiſchen Kraft 
jo geringen Eintrag thut. Analyſirt man z. B. die Giebel⸗ 
figuren der Walhalla, die Hermannſchlacht, ſo wird man 
nur wenig zu rühmen finden: die einzelnen Figuren ſind 
matt erfunden und ſchwerfällig ausgeführt, und dennoch für 
ihren Standpunkt vortrefflich berechnet und hier von guter 
Wirkung. Dies Alles machte Schwanthaler einzig geeignet, 
was in München von der Plaſtik verlangt wurde, nämlich 
eine glänzende und ſinnige Decorirung der architektoniſchen 
Räume, mit Meiſterſchaft zu vollführen. Das Hauptfeld 
feines Ruhmes und feiner Thätigkeit iſt die königliche Re— 
ſidenz, wo er im Thronſaale die Geſänge Pindar's, im 
Converſationsſaale (zweites Stockwerk des Königsbaus) die 
Mythe der Aphrodite, im Barbaroſſaſaal den Kreuzzug Kaiſer 
Friedrich's und im Ballſaale die verſchiedenen Tanzweiſen 
in zahlreichen und ausgedehnten Reliefs zur Darſtellung 
brachte. 

Wenn wir der decorativen Richtung auch in der Malerei 
der ältern münchener Schule einen größern Umfang zuſchrei⸗ 
ben, ſo müſſen wir uns auf einen heftigen Widerſpruch 
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gefaßt machen. Heutzutage halten es die Maler gewöhnlich 
unter ihrer Würde, dem Architekten dienſtbar zu erſcheinen, 
und meinen vielmehr die Architektur dazu auserſehen, den 
beſcheidenen Hintergrund ihrer Thätigkeit zu bilden. Dennoch 
muß wenigſtens von den Gemälden im Königsbau nach 
griechiſchen und deutſchen Dichtern die blos decorative Be— 
deutung behauptet werden, und auch nur ſo aufgefaßt, beſitzen 
dieſelben einen größern Werth und bleibt mancher ſpielende 
Zug, z. B. die monochromatiſche und die nach Art der 
etruskiſchen Wandmalerei ſchattenloſe Ausführung in unge⸗ 
brochenen Farben verzeihlich. 

Dadurch, daß wir Cornelius' Werke beſonders beſprachen, 
haben wir freilich die glänzendſten Denkmäler der münchener 
Kunſt ſchon vorweggenommen. Doch bleiben noch die Zeug— 
niſſe von Schnorr's und H. Heß' Thätigkeit übrig, die 
Darſtellungen aus den Nibelungen und der deutſchen Kai- 
ſergeſchichte, ſowie die Wandgemälde in der Allerheiligenkirche 
und Baſilika. Bei der Vergleichung des weltlich-hiſtoriſchen 
mit dem religiöſen Bilderkreiſe zeigt ſich wieder recht deutlich, 
welche Lebenskraft der religiöſen Kunſt innewohnt und wie 
der religiöſe Maler bei halber Tüchtigkeit doch ungleich 
größere Wirkungen erzielt als der ſogenannte hiſtoriſche 
Maler auch mit dem Einſatz der doppelten Kraft. Für jenen 
ſind die Lehren der Kunſtgeſchichte, die Regeln der Tradition 
nicht verlorengegangen, er kennt die brauchbaren Seiten 
der meiſten Motive, weiß, wie ſie zu wenden ſind, um ma⸗ 
leriſch zu wirken, hat die paſſendſten Typen und die aus- 
druckvollſten Formen gleichſam in der Hand, und iſt im 
Stile vollkommen zu Hauſe. Der Hiſtorienmaler muß ſich 
dagegen erſt durch eigenen Schaden über den künſtleriſchen 
Werth oder Unwerth ſeiner Aufgabe belehren laſſen; für ihn 
hat die Tradition keine Regeln bereit, und die Frage, wie 
er ſich mit dem Stile zurechtfinden ſoll, bringt ihn in Ver⸗ 
legenheiten. Er darf doch nicht religiöſe Hoheit und kirch— 
lichen Ernſt auf die Gegenſtände des weltlichen Lebens 
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übertragen, und betont er wieder das Leidenſchaftliche zu 
ſtark, verliert er ſich in ſinnliche Schilderungen, dann muß 
er den Vorwurf einer Herabwürdigung der Geſchichte fürchten. 
Selbſt in reinen Außerlichkeiten, in der Coſtümfrage z. B., 
iſt der Vortheil ausſchließlich auf der Seite der religtöſen 
Kunſt; ſie findet Alles wohlgeordnet und dem künſtleriſchen 
Zwecke angepaßt, während die eigentliche Hiſtorienmalerei 
auch hier aus der Sorge, auf Nebenwege zu gerathen, nicht 
herauskommt. Schnorr's productives Talent ſteht unbedingt 
höher als die ſchöpferiſche Begabung von H. Heß, und 
dennoch behaupten des Letztern Werke ebenſo unbedingt den 
Vorrang. Am wenigſten anſprechend erſcheinen Schnorr's 
Darſtellungen aus der deutſchen Kaiſergeſchichte im Saalbau. 
Die Ausführung iſt in der Weiſe der römiſchen Fresken 
aus dem Beginn unſers Jahrhunderts gehalten, eine gleich- 
mäßige Lichtmaſſe über den ganzen Raum ausgegoſſen, die 
Wirkung durch Farbengegenſätze vernachläſſigt; in der Com—⸗ 
poſition wird das Schwanken des Meiſters zwifchen ftilifti- 
ſcher Gemeſſenheit und naturaliſtiſch-lebendiger Ungebunden⸗ 
heit bemerkbar. Auch gegen die Wahl einzelner Stoffe wäre 
Vieles einzuwenden. Die Entſcheidung der Synode zu 
Frankfurt, daß der Bilderſchmuck in den Kirchen erlaubt ſei, 
zu malen, dürfte kaum ſchwieriger fallen, als das Wachſen 
der Bäume durch die Muſik darzuſtellen. Schnorr's älteres 
Werk: die Nibelungenſäle, ſtehen dem eben genannten Bil⸗ 
derkreiſe in jeder Beziehung voran. Jugendlich friſch und 
kräftig, noch unter dem lebendigen Eindrucke der alten italie⸗ 
niſchen Meiſterwerke, in deren Umgebung er viele Jahre 
zugebracht, ging Schnorr 1827 an die ihm geſtellte Aufgabe, 
in deren Weſen an und für ſich ſchon ein tiefpoetiſches, der 
künſtleriſchen Geſtaltung zugängliches Element liegt. In 
fünf Sälen ziehen die Hauptmonumente des alten Helden— 
geſangs an unſerm Auge vorüber. Es werden uns in dem 
Eingangsſaale die Helden des Gedichts vorgeführt, deren 
Charakteriſtik, der Ausdruck des Reckenhaften, * Meiſter 
Springer. 
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vollkommen gelungen iſt. Mit der Hochzeit Siegfried's und 
Chriemhieldens und der Mittheilung des Gürtelgeheimniſſes 
an Letztere machen uns die Gemälde des zweiten, mit dem 
Verrath und Siegfried's Tode der dritte Saal bekannt. 
Der vierte Saal ſchildert die Rache, Hagen's Überwindung 
durch Dietrich, Chriemhieldens Untergang durch Hildebrand. 
Im fünften und letzten kommt der Nibelungen Klage zur 
Darſtellung. Mit Ausnahme des Bilderkreiſes in dieſem 
Saale, der mit dem dichteriſchen Kern der Sage nichts zu 
thun hat, geht eine klare Gedankengliederung, ein feſtes 
Maß und innere Ordnung durch den reichen Cyklus: der 
tragiſche Grundton des Gedichts iſt auch für das Auge 
feftgehalten, die techniſche Durchführung beſſer, als fie ſonſt 
bei neuern Fresken zu ſein pflegt, wenn auch jene Gewandt⸗ 
heit und ſichere Beherrſchung des Farbenmaterials hier nicht 
angetroffen wird, durch welche ſich Gegenbaur's Fresken 
im ſtuttgarter Schloſſe vor allen übrigen deutſchen Werken 
auszeichnen. Die Arbeit ſelbſt wurde durch Schnorr's Be— 
theiligung an der Decoration des Saalbaus und dann durch 
des Meiſters Überſiedelung nach Dresden mehre Jahrzehnde 
aufgehalten. Erſt in den letzten Jahren vollendete Schnorr 
alle Entwürfe. 

Die Wandgemälde von H. Heß in der Allerheiligenkirche 
und in der Baſilika, dort Geſtalten und Scenen des Alten 
und Neuen Teſtaments, hier hauptſächlich das Leben des 
deutſchen Apoſtels darſtellend, dürfen nicht aus dem Zu⸗ 
ſammenhange geriſſen und vereinzelt betrachtet werden. Ihr 
Zweck konnte nicht auf die Erregung ſchlagender ſinnlicher 
Wirkungen gerichtet ſein, ebenſo wenig als ſie die Aufmerk⸗ 
ſamkeit ausſchließlich auf ſich lenken und von der baulichen 
Beſtimmung des Werks abziehen ſollen. Es gilt, durch 
ihre Anſchauung die Andacht höherzuſtimmen und durch den 
Ausdruck würdevoller Ruhe, durch das Vorhalten der kirch— 
lichen Ideale die religiöſe Empfindung zu beleben. Dieſer 
Zweck iſt namentlich in der Allerheiligenkirche vollkommen 
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erreicht; dabei erſcheint aber, im Unterſchiede zu dem Vor⸗ 
gange des Overbeck'ſchen Kreiſes, der Künſtler unbefangener, 
die Formengebung von aller Scheu vor der Natur befreit, 
die Auffaſſung ungekünſtelt, einfach und lebendig. Dieſe Vor⸗ 
züge haften nicht zufällig nur an den beiden genannten 
Werken, ſie ſcheinen der religiöſen Schule in München als 
bewußtes Eigenthum anzugehören, da ſich dieſelben in den 
jüngern Kreiſen fortpflanzten und weiterentwickelten. Wir 
beziehen uns auf den Gemäldeſchmuck des Doms zu Speier 
von Schraudolph's Hand, welcher für das richtige Maß 
der Malerei zu ihrer architektoniſchen Umgebung muſtergül⸗ 
tig genannt werden darf. 

Neben der monumentalen Kunſt, deren wichtigſte Zeug⸗ 
niſſe wir im Vorhergehenden angeführt, trat die Tafelmalerei 
in Münchens Glanzzeit in den Hintergrund: die beſten Kräfte 
wandten ſich der Frescomalerei zu, die religiös-geſchichtlichen 
Werke feſſelten vorzugsweiſe die öffentliche Aufmerkſamkeit. 
Was das ältere München an beſſern Olmalern, Landſchafts⸗ 
malern u. ſ. w. zählte, werden wir bei der Beſprechung 
des jüngern münchener Künſtlerkreiſes nachtragen. Einen 
Meiſter dürfen wir aber ſchon hier nicht übergehen, der zwar 
in einer andern Sphäre wirkte, als die früher genannten 
Männer, aber dennoch in die erſte Reihe mitgeſtellt werden 
muß, wenn es ſich um die Angabe der Helden der münche— 
ner Kunſt handelt. Wir meinen den frühverſtorbenen Land⸗ 
ſchaftsmaler Karl Rottmann. Es ruht in Rottmann 
derſelbe höhere Ernſt, der die Begründer der münchener 
Kunſt auszeichnet. Trotz feiner Virtuoſttät in der Erfaſſung 
von Lichteffecten iſt er kein gewöhnlicher Techniker: ſeine 
Bilder erregen uns nicht minder tief und entzünden im Be⸗ 
ſchauer einen nicht minder reichen Gedankenſtrom, als wenn 
er ſich vor Cornelius' Schöpfungen befindet. Die 23 mit 
Wachsfarben auf Mauergrund gemalten griechiſchen Land⸗ 
ſchaften in der Neuen Pinakothek bilden ſein Hauptwerk. 
Die Wahl der landſchaftlichen Motive wurde bekanntlich 
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nicht dem Künſtler überlaſſen, die hiſtoriſche Bedeutſamkeit 
beſtimmter Localitäten lenkte die Entſcheidung. So gelangte 
denn manche Stätte zu der Auszeichnung, durch die Land— 
ſchaftskunſt verherrlicht zu werden, der es an den meiſten 
Bedingungen dazu mangelt. Rottmann half ſich als ein 
geiſtreicher Künſtler. Wo der Boden und die Erde keine 
anziehenden Motive liehen, verpflanzte er die Schönheit in 
die Luft und ſchildert uns Sonnenaufgang, die untergehende 
Sonne, Gewitterſchauer, das Spiel der Lüfte und der Wol- 
ken mit blendender Wahrheit. Dieſe Wahrheit wird noch 
durch die Vorrichtung zum Beſchauen der Bilder, ſodaß der 
Beſchauer im Dunkeln ſteht und das volle Oberlicht nur 
auf die Bilder fällt, gehoben. Aus mehrfachen Gründen 
muß man dieſes Sichvordrängen der maleriſchen Effecte und 
frappanten Lichterſcheinungen verwerfen. Sie bringen eine 
Unruhe in die Bilder, die mit dem großartigen Stile Rott- 
mann's nicht übereinſtimmt, und ſcheinen nicht immer mit 
der Empfindung, welche der Linienzug und die Bodenformen 
der Landſchaft anregen, zuſammenzugehen. Zuweilen jedoch 
wirkte die gewählte Beleuchtung und die geſchilderten Luft- 
erſcheinungen in ergreifender Weiſe dazu mit, den hiſtoriſchen 
Charakter der Landſchaft ſchärfer zu beſtimmen, fo z. B. das 
furchtbare Gewitter, welches über das Schlachtfeld von 
Marathon zieht, oder der Morgenſtrahl, welcher die Geburts— 
ſtätte des Sonnengottes begrüßt. In Rottmann vereinigen 
ſich der feinſte Naturſinn (Paros, Sikyon) mit einem merk— 
würdigen Ahnungsvermögen, aus landſchaftlichen Formen 
hiſtoriſche Culturzuſtände zu deuten, und dieſe Eigenſchaften 
ſtempeln ihn nicht allein zu einem der eigenthümlichſten, 
ſondern auch zu einem der größten Künſtler der Gegenwart. 
Und wenn auch München keinen andern Künſtler gebildet 
und mit einem reichen Wirkungskreiſe beſchenkt hätte als 
Rottmann, müßten wir es als einen Hauptſitz deutſcher 
Kunſt preiſen. Wir werden aber durch die Vergleichung 
mit Dem, was die ältere düſſeldorfer Schule geleiſtet hat 
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und Berlin anſtrebt, noch viel mehr Urfache finden, von 
München nicht zu klein zu denken. Schon daß es uns 
über die Möglichkeit einer monumentalen Kunſt belehrt und 
die Kraft ſo zahlreicher Künſtler geübt und genährt hat, 
iſt dankenswerth. Der Umſchwung, der ſich in der neuern 
Privatarchitektur offenbart, die Beachtung, die deutſche 
Fürſten der Kunſt widmen, der Ernſt, mit dem unſere 
Maler an ihre Aufgaben zu ſchreiten gelernt haben, muß 
großentheils München gutgeſchrieben werden. 


Die düſſeldorfer Schule. 


Wie gelangte Düſſeldorf zu einer Kunſtſchule? Dieſe 
Frage wird künftigen Culturhiſtorikern manche Sorge be— 
reiten. Düſſeldorf zählt zu den jüngſten, aber auch lang⸗ 
weiligſten Rheinſtädten. Seine landſchaftliche Umgebung 
darf ſich nicht der Schönheiten eines Hügel- und Wald⸗ 
landes rühmen, beſitzt aber auch nicht die maleriſchen Reize 
der waſſerreichen, farbenduftigen Niederlande; feine Ver⸗ 
gangenheit bietet der Phantaſie keine Anregungen dar, ſeine 
Gegenwart, das Leben einer wohlhabenden Provinzialſtadt, 
läßt das künſtleriſche Auge unbefriedigt. Auch wenn man 
die alten Schauplätze künſtleriſcher Thätigkeit außer Acht 
läßt, auch wenn man nur München und Berlin zur Ver 
gleichung heranzieht, bleibt Düſſeldorfs Berechtigung, als 
Mittelpunkt künſtleriſchen Wirkens zu gelten, zweifelhaft. 
Jene beiden Städte ſind Reſidenzen, durch ein reiches und 
mannichfaches Leben ausgezeichnet, Träger einer ganz be— 
ſtimmten Bildung und auch politiſch von hervorragender 
Wichtigkeit. Sieht man ſich dagegen bei Düſſeldorf nach 
ähnlichen Bedingungen zur Begründung eines ſtetigen Kunſt⸗ 
lebens um, trotz des eifrigſten Suchens findet man ſie nicht: 
man muß dem bloßen Zufalle es zuſchreiben, daß Düſſel⸗ 
dorf neben München als der Hauptſitz moderner deutſcher 
Kunſt auftreten konnte. Im vorigen Jahrhundert, wo jeder 


86 Die deutſche Kunſt. 


Hof nach dem Ruhme der Liberalität ſtrebte und gern den 
Mäcen ſpielte, wurde, wie ſo viele andere Akademien, auch 
die düſſeldorfer (1767) geſtiftet. Sie erzeugte nicht beſſere, 
aber auch nicht ſchlechtere Künſtler, als damals überhaupt 
in Deutſchland gebildet wurden, fand ſich durch die Gunſt 
des kurfürſtlichen Hofes geſchützt, und beſaß in der nament⸗ 
lich an Rubensbildern reichen Galerie eine beneidenswerthe 
praktiſche Schule. Bald genug verſchlimmerten ſich die Zu⸗ 
ſtände. Düſſeldorf verlor den Hof wie die Galerie und 
ſah als Hauptftadt des Herzogthums Berg dem nationalen 
Verbande ſich in trauriger Weiſe entfremdet. Die Akademie 
vollends rettete während der franzöſiſchen Herrſchaft nur 
ganz geringe Reſte des Scheinlebens. Erſt im Jahre 1819 
wurde dieſelbe durch die preußiſche Regierung wieder ges 
kräftigt, indem man zuerſt Cornelius, dann nach deſſen Ab⸗ 
gange Wilhelm Schadow aus Berlin zur Leitung der Kunſt⸗ 
ſchule berief, dieſe reorganiſirte und zunächſt mit zugewan⸗ 
derten ältern Zöglingen Schadow's bevölkerte. Es bildete 
ſich allmälig eine ſtattliche Colonie heran, heiter und ar⸗ 
beitsluſtig in ihrem innern Leben, aber ohne weitern Zu⸗ 
ſammenhang mit ihrer Umgebung, für ſich abgeſchloſſen 
und mit dem äußern Schauplatze ihres Wirkens nur durch 
allgemeine ſociale Beziehungen verknüpft. Der künſtliche 
Urſprung der düſſeldorfer Schule wird am auffälligſten durch 
den gänzlichen Mangel an architektoniſcher und plaſtiſcher 
Thätigkeit bezeichnet. Die natürliche Grundlage organiſcher 
Kunſtbildung, der Vortritt der Architektur, das weſentliche 
Correctivmittel maleriſcher Verflachung, der Wettſtreit mit 
Bildnern fehlt hier vollſtändig: Düſſeldorf iſt eine bloße 
Malerſchule und ſchon dadurch zum Verfolgen einer einſei⸗ 
tigen Kunſtrichtung verurtheilt. Ebenſo gehen oder gingen 
ihr wenigſtens, denn auch in Düſſeldorf hat ſich im letzten 
Jahrzehnd Vieles verändert, die nähern Beziehungen zum 
Leben ab. Der alte düſſeldorfer Künſtler ſah und hörte 
nur wieder Künſtler und bewegte ſich ſein ganzes Leben 
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hindurch in dieſer iſolirten Atmoſphäre. Hören wir, was 
der wärmſte Freund dieſer Künſtler, Wolfgang Müller, in 
ſeiner Schrift „Düſſeldorfer Künſtler u. ſ. w.“ (Leipzig 1854) 
darüber ſagt: „Es war von vornherein Sitte, daß alle 
Künſtler im Akademiegebäude arbeiteten, keiner dachte daran, 
ſelbſt dann, wenn er in techniſcher Beziehung nichts mehr 
zu lernen hatte, ſein eigener Herr und Meiſter zu werden. 
Dieſe Künſtlerwirthſchaft hatte etwas äußerſt Gemüthliches. 
Einer hockte neben dem Andern im Atelier, ſelbſt die Er⸗ 
holung zwiſchen der Arbeit war höchſtens dem Beſuche in 
einer andern Werkſtätte gewidmet. Unter dieſen Umſtänden 
kann es nicht auffallen, wenn die Ideen gewiſſermaßen an⸗ 
ſteckend wirkten. Daher ſchreiben ſich alle jene Gretchen, 
Genoveven, jene Aſchenbrödel, jene Goldſchmiedstöchterlein, 
jene Rothkäppchen und wie all das romantiſch zugeſtutzte 
Weſen heißen mag. Ja die Farben auf den Paletten ent⸗ 
wickelten eine Art von Contagium. Welche Freude herrſchte 
in Jeruſalem, wenn der Eine oder der Andere eine neue 
Wirkung von neuen Coloriſtenkünſten fand! So etwas ging 
gleich durch alle Regionen. Der Hiſtorienmaler wie der 
Landſchafter benutzte die gemachte Erfindung. Und ſo iſt 
denn nicht allein im Stoffe, ſondern auch in der Farben⸗ 
gebung jene ſeltſam kindliche und doch ſo anmuthige Ueber⸗ 
einſtimmung zur Erſcheinung gekommen, welche in jenen 
Tagen dem deutſchen Publicum vortrefflich zuſagte.“ Die 
Folgen dieſer geiſtigen Abſperrung und ſolch lebensſcheuen 
Treibens reichten aber weiter. Erſt wenn man dieſe Folgen 
kennen gelernt hat, begreift man, woher jene Mängel ſtam⸗ 
men, welche Immermann in einer bekannten Stelle der 
düſſeldorfer Schule vorwirft. Wir führen dieſe Stelle, ob- 
ſchon ſie bekannt iſt, an, weil ſie noch immer das richtigſte 
Urtheil über die ältern düſſeldorfer Künſtler bildet. „Bei 
ihnen“, ſchreibt Immermann, „vermißt man die geniale 
Sicherheit, das à plomb der alten Meiſter, die überzeugende 
Kraft und Nothwendigkeit der Geſtalten. Es ſind Ver⸗ 
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ſuche, aber ſchwankend zwiſchen der Kühnheit des Indi⸗ 
viduums, immer nur für ſich und ſein Perſonellſtes aus⸗ 
drückend, und der Scheu, Fehler zu begehen. Dieſe Furcht 
vor gemalten dummen Streichen war immer ein charak⸗ 
teriſtiſcher Zug der Schule. Ihr Wahrzeichen iſt es, daß 
das Weiche, Ferne, Muſikaliſche, Contemplative, Subjec⸗ 
tive vor dem Starken, Nahen, Plaſtiſchen, Handelnden 
vorwalten. Es fieht aus dieſer Zeit wiederum ein Zopf 
heraus, nur ein vornehmerer und poetiſcher zuſammengefloch— 
ten als die alten puderigen.“ Nur darin irrt Immermann, 
wenn er die Schuld an dieſer Halbheit und Mattheit theil⸗ 
weiſe auf den Leiter der Schule wirft. Schadow's Meifter- 
claſſe war zwar ein arger Fehlgriff, die Permanenzerklä— 
rung der Unſelbſtändigkeit; aber er that mit dieſer Einrich— 
tung weiter nichts, als daß er die unabweisbaren allge 
meinen Misverhältniſſe regelte und in ein Syſtem brachte. 
Die Vereinſamung der düſſeldorfer Schule mußte fie noth- 
wendig um Kraft und Mark bringen, das Einſpinnen in 
engbegrenzte Kreiſe auch die Phantaſie zur Einförmigkeit 
verleiten und perſönlich oder unter den Schulgenoſſen zu> 
fällig beliebten Anſchauungen eine unberechtigte Wichtigkeit 
verleihen. Daran konnte kein Einzelner helfen; wie ja 
denn auch aus der Abkehr der düſſeldorfer Künſtler vom 
friſchen, geſunden Leben ihrem individuellen Charakter kein 
Vorwurf bereitet werden ſoll. Wenn es einen Umſtand 
gab, ſie in ihrer Einſeitigkeit zu beſtärken, ſo war es die 
Art und Weiſe, wie das gebildete Deutſchland von der 
Kunſt dachte, und welche Mittel es ergriff, den Aufſchwung 
der bildenden Künſte, ſoweit dieſelben ſich nicht der liberalen 
fürſtlichen Gunſt erfreuten, herbeizuführen. Wir meinen die 
für die deutſchen Kunſtzuſtände überaus charakteriſtiſchen 
Kunſtvereine mit ihren periodiſch wiederkehrenden Ausſtel⸗ 
lungen und Verlooſungen, die ſeit 1828 (wenigſtens hat 
der in dieſem Jahre von Lucanus u. A. gegründete halber- 
ſtädter Kunſtverein zuerſt die ſpäter allgemein angenommene 
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Organiſation erhalten) beſtehen und im Laufe der Zeit eine 
unerwartete Ausdehnung gewonnen haben. 

Dem Inſtitute der Kunſtvereine wird in der Regel nicht 
viel Gutes nachgeredet. Und der Tadel trifft ſie nicht mit 
Unrecht. Wenn man glaubt, der Kunſtſinn des Volks 
werde dadurch gehoben, daß es nach elfmonatlichem Faſten 
nur einige Stunden lang — und mehr als einige Stun⸗ 
den verwendet nicht das größere Publicum auf den Beſuch 
der Ausſtellungen — viele Hunderte der verſchiedenartigſten 
Bilder, ungeordnet und bunt durcheinanderhängend, mit 
neugierigem Auge betrachtet, ſo geht man ebenſo ſehr irre, 
als wenn man es für gleichgültig erachtet, ob der Künſtler 
für einen beſtimgmten Raum mit dem klaren Bewußtſein, 
wozu ſein Werk dienen ſoll und was ſein Schickſal wird, 
ein Bild ſchafft, oder ob er in das Blaue hinein für 
Lotterien arbeitet. Aber wir können die Kunſtvereine nicht 
entbehren, den Künſtlern Deutſchlands die materielle Theil- 
nahme, welche ihnen durch Vermittelung der Kunſtvereine 
zutheil wird, nicht entziehen. Die Summe, welche der 
Kunſt und zwar ganz vornehmlich der Malerei und den 
vervielfältigenden Künſten durch die deutſchen Kunſtvereine 
jährlich zufließt, darf für die letzten Jahre nicht unter 
200,000 Thaler angeſchlagen werden, und beträgt ſeit 
der 27 jährigen Wirkſamkeit derſelben weit über 2 Mil⸗ 
lionen.) Welcher andere Weg läßt ſich vorſchlagen, der 
einen gleichen Erfolg ſicherte? Wir wollen demnach das 
gewöhnliche Klagelied nicht noch einmal durchſingen, umſo⸗ 


) Das „Bremer Handelsblatt“ veröffentlichte vor einiger Zeit eine 
freilich nicht vollſtändige ſtatiſtiſche Ueberſicht, nach welcher von 33 
deutſchen Kunſtvereinen (25,083 Actien repräſentirend) im Jahre 1852 
die Summe von 161,672 Thalern (die Ankäufe von Privaten auf den 
Ausſtellungen im Werthe von 47,368 Thalern einbegriffen) für den 
Ankauf von Kunſtwerken verausgabt wurde. Der bremer Kunſtverein 
hat vom Jahre 1843 — 54 der Kunſt eine Summe von 72,881 Thalern 
zugewendet. 
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mehr, als in der jüngſten Zeit durch die größere Berück⸗ 
ſichtigung der monumentalen Kunſt, durch die begonnene 
Gründung ſtändiger Bilderſammlungen aus den blos zu 
dieſem Zwecke angekauften Werken die ſchwerſten Anklage⸗ 
punkte gegen die Kunſtvereine fallen. 

Der Beginn der Blüte der ältern düſſeldorfer Schule 
fällt mit den Anfängen des Kunſtvereinsweſens zuſammen, 
und wir glauben nicht zu irren, wenn wir eine gewiſſe 
Wahlverwandtſchaft zwiſchen beiden annehmen, wie ja auch 
thatſächlich die düſſeldorfer Künſtler die Hauptſtütze der 
Kunſtvereine wurden. Das Anlehnen an Iyrifche Dichter, 
das Charakteriſiren durch allgemeine Gegenſätze: Blondine 
und Brünette, üppige Fülle und ſchmächtige Zartheit, braun⸗ 
kräftige Männer, roſig gefärbte Jünglinge, das Schildern 
von Gattungsmenſchen: Hirte und Hirtin, das Todhetzen 
mit Beifall aufgenommener Motive: die Hebräerelegien, die 
romantiſchen Liebhabereien, ſie hätten ſich ſchwerlich ſolange in 
Kraft erhalten, wenn ihnen nicht die Anſprüche des Kunſt⸗ 
vereinspublicums unterſtützend entgegengekommen wären. 
Dieſes hatte keine rechte und klare Stellung zur Kunſt und 
war froh, in dem allgemein poetiſchen Inhalte der düſſel⸗ 
dorfer Gemälde, in den Vorausſetzungen an die Bildung, 
welche die letztern machten, eine Handhabe des Verſtänd⸗ 
niſſes zu finden; ja es konnte nur für ſolche Werke ſich 
enthuſtasmiren, welche weder in ihren Motiven noch in 
ihren Formen mehr als mäßige Empfindungen anregen, 
welche ohne Schaden auch in fremdartiger Umgebung ge⸗ 
ſchaut werden können. 

Verhältnißmäßig am wenigſten hatte die religiöſe Kunſt, 
ſoweit ſie in Düſſeldorf Pflege fand, von den angedeuteten 
Uebelſtänden zu leiden: ſie hatte ihre geſetzmäßige Bahn 
vorgezeichnet und konnte nicht füglich die Tradition ver⸗ 
laſſen. Nur in dem zuweilen angeſchlagenen ſüßlichen Tone, 
in der matten Farbenſtimmung offenbart dieſelbe ihren 
düſſeldorfer Urſprung. An der Spitze der religiöſen Kunſt 
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ſteht der bewährte Leiter der Akademie, Wilhelm Scha— 
dow. Außer einigen wenigen, aber meiſterhaft ausgeführ⸗ 
ten Porträts und dem Mignonbilde, womit Schadow den 
Reigen der gemalten Illuſtrationen zu deutſchen Gedichten 
eröffnete, gehören alle wichtigern Werke der religiöſen Rich⸗ 
tung an. Schadow's jüngſte Schöpfungen übergehen wir 
bei ſeiner Beurtheilung: ſie beſitzen nicht den einfachen 
naiven Charakter, der an religiöſen Darſtellungen am 
ſchwerſten vermißt wird, und verherrlichen weniger die Hel⸗ 
den des Glaubens als den Scharfſinn, die Befähigung zu 
ſymboliſchen Gedankencombinationen des Künſtlers. Selbſt 
die Parabeln vom verlorenen Sohne und von den klugen 
und thörichten Jungfrauen tragen zu viel von Reflexion an 
ſich und laſſen zwiſchen dem unmittelbaren ſachlichen Vor⸗ 
gange und der eigentlich gemeinten Bedeutung deſſelben 
eine unausfüllbare Lücke. Die Idylle im erſtgenannten 
Bilde: Das wiedergefundene Schaf, würde wirkungsvoller 
erſcheinen ohne die doch nicht klar an die Oberfläche tre⸗ 
tenden Anſpielungen von Gott Vater und Sohn; und vollends 
der Empfang des Bräutigams durch die klugen Jung- 
frauen, während die thörichten vergebens ſchmachten, wird 
durch die an ſich ganz richtige Charakteriſtik der Letztern 
als üppige, weltlichgeſinnte Mädchen in feiner ernſten, ge⸗ 
hobenen Wirkung arg gefährdet. Dagegen gehören Scha— 
dow's ältere Werke: Die vier Evangeliſten in der Werder⸗ 
ſchen Kirche zu Berlin, Chriſtus am Oelberge in der Markt⸗ 
kirche zu Hannover, Chriſtus mit den Evangeliſten in 
Schulpforte, die Mater dolorosa am Kreuzſtamme in Dül⸗ 
men (Weſtfalen) u. ſ. w., klar gedacht, tief empfunden und 
mit einem ſeltenen Sinn für Farbenharmonie durchgeführt, 
zu den gelungenſten religiöſen Kunſtſchöpfungen der Gegen⸗ 
wart. In Schadow's älteſtem und in mannichfacher Hin⸗ 
ſicht, was z. B. die vielſeitige Bildung, die perſönliche 
Liebenswürdigkeit, die ausnehmende Lehrbefähigung anbe⸗ 
langt, geiſtesverwandtem Schüler J. Hübner fand die 
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veligiöfe Kunſt keine weitere Entwickelung. Dagegen ge 
wann die religiöſe Richtung an Ernſt Deger und deſſen 
Freunden tüchtige Vertreter. Deger's Madonnen, in der 
Auffaſſung vielleicht nicht immer naiv, im Ausdrucke nicht 
einfach und ungekünſtelt genug, ſind die einzigen in der 
Gegenwart, welchen ſich die Liebe und das Verſtändniß des 
Volks zugewendet hat. Die von ihm und ſeinen Freunden 
ausgeführten Fresken in der Apollinariskirche müſſen als 
das Hauptwerk der monumentalen Kunſt, welches die düſſel— 
dorfer Schule gefchaffen, genannt werden. Einzelne Motive 
in dem Bilde der Kreuzigung, die würdig und ernſt gehal— 
tenen Geſtalten in der Apſis, die Darſtellung der Verkün⸗ 
digung, dürfen ſich den beſten Werken der modernen Kunſt 
anreihen; die maleriſche Ausführung überragt ſowol die 
ältern wie die jüngern münchener Fresken. Während jene 
matt und bleich, dieſe wieder ſchwer und dumpf in der 
Farbe erſcheinen, erfreuen die Wandgemälde auf dem 
Apollinarisberge durch den Glanz und die Tiefe des Colo— 
rits, ohne das Maß der Frescomalerei zu überſchreiten und 
mit der Olmalerei thöricht wetteifern zu wollen. Aber fie 
leiden an dem größten Übel, an welchem die monumentale 
und ganz beſonders die monumental religiöſe Malerei leiden 
kann: ſie unterordnen ſich nicht der Architektur; ſie ſcheinen 
von der Anmaßung getragen zu werden, der Wandſchmuck 
ſei die Hauptſache und die Architektur nur das Gerüſte des 
Malers, und ermüden wegen der mangelnden Überſicht— 
lichkeit raſch das Auge des Beſchauers. Die Disciplin, 
welche die münchener Frescomaler auszeichnet, iſt in Düſſel⸗ 
dorf nicht zu finden. Man merkt, daß die rheiniſche Kunft- 
ſchule als eine bloße Malerſchule ſich entwickelt hat, welcher 
der Sinn für die Wechſelwirkung der bildenden Künſte nicht 
aufgegangen iſt, und die Vortheile, welche der Bund aller 
Künſte untereinander gewährt, unbekannt bleiben. Trotz 
dieſes düſſeldorfer Stempels gilt jedoch Deger und ſeine 
Freunde in den Augen des größern Publicums nicht als 
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echter Vertreter der Schule: namentlich in der frühern 
Periode trat die religiöſe Richtung gegen die glänzende 
Wirkſamkeit dreier Männer: Bendemann, Sohn und Hil- 
debrandt, vollkommen zurück. Dieſe Männer waren es, 
welche den Ruhm Düſſeldorfs durch Deutſchland verbrei— 
teten, deren Blütezeit auch die Blüte der Schule überhaupt 
bildet. 

Von dem Enthuſiasmus, mit welchem Bendemann's 
Elegien, Sohn's reizende weibliche Geſtalten, Hildebrandt's 
Kinder und männliche Porträts begrüßt wurden, hat das 
jüngere Geſchlecht kaum noch eine Ahnung. Unſere habituelle 
Verdroſſenheit, der Unglaube an uns und unſere Kraft, 
vielleicht auch das Gefühl wiederholter früherer Täuſchungen 
vergällen uns gegenwärtig den Genuß auch der vollen— 
detſten Werke. Können wir keinen Fehler an ihnen ſelbſt 
aufſpüren, fo grübeln wir wenigſtens, wohin ihre Nach- 
eiferung führen, welche ſchlimmen Folgen es haben könnte, 
wenn fie, als Muſterbilder aufgeſtellt, die allgemeine Rich— 
tung der Kunſt beſtimmten. Sehen wir irgendwo endlich 
einmal eine wahre Sarbenpoefte, ſtehen wir vor einem Bilde, 
deſſen techniſche Durchführung uns entzückt, gleich beſchleicht 
uns die Sorge, es könne das bloße Handwerk über das 
Künſtleriſche die Oberhand gewinnen; wagt einmal ein 
Künſtler, die Geſtalt eines Todten in ſein Gemälde einzu⸗ 
führen, ſofort ſchwebt uns das Geſpenſt eines „Cadaver— 
cultus“ in der Kunſt vor den Augen, und wir glauben, 
alle Künſtler werden nur im Theater Porte St.-Martin 
ihre Motive und Anregungen holen. In den dreißiger 
Jahren kam den Künſtlern eine günſtigere Stimmung ent— 
gegen. Die Begeiſterung ſetzte ſich weite Grenzen und 
ſchoß lieber über das Ziel hinaus, als daß ſie es an der 
völligen Anerkennung hätte fehlen laſſen: wir hatten dar 
mals für alle Vorzüge das Auge doppelt weit offen, ſchloſ— 
ſen es dagegen gutmüthig vor jedem Mangel. Wenn wir 
nun auch in Bendemann, der in ſo mancher Beziehung an 
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Felir Mendelsſohn erinnert, nicht Michel Angelo's Größe 
wiederfinden, und Sohn's Carnation uns nicht mehr 
Tizian'ſchen Farbenſchmelz in das Gedächtniß zurückruft: 
ſo bleibt uns dennoch der Enthuſiasmus, der ihre Leiſtungen 
aufnahm, keineswegs unerkärlich. Sie ſprachen eine allge— 
mein verſtändliche Sprache, appellirten unmittelbar an die 
Empfindung, und, was das Wichtigſte war, fie verſchmäh⸗ 
ten nicht, auch auf das Auge zu wirken und der äußern 
Erſcheinung ihr volles Recht angedeihen zu laſſen. Wir 
find in dieſer Hinſicht ſeit der genauern Kenntniß der bel⸗ 
giſchen und franzöſiſchen Malerei arg verwöhnt und durch 
die Anſchauung zahlreicher techniſch vollendeter Werke gleich— 
gültig geworden; aber damals war es in Frankreich und 
Belgien mit dem Colorit gleichfalls ſchlecht beſtellt, und 
vollends in Deutſchland war Anmuth und Schönheit der 
äußern Erſcheinung, eine ſinnliche Wirkung von den meiſten 
Werken der Malerei ausgeſchloſſen. War es ein Wunder, 
wenn ſich alle Welt zu den düſſeldorfer Bildern drängte und 
den höchſten Preis ihnen dafür zollte, daß ſie auch der 
Armen im Geiſte gedachten und offen zu Jedem ſprachen, 
der ein offenes Auge und ein empfängliches Herz beſaß? 
Es war ein überaus glücklicher Griff, als der 21jährige 
Bendemann auf die Bibel zurückging und aus dieſer 
Fundgrube der Poeſie das Motiv zu ſeinen Trauernden 
Juden (1832 gemalt, im kölniſchen Muſeum aufgeſtellt) 
ſchöpfte, ein Werk, das ihm ſofort einen Platz unter den 
beſten deutſchen Meiſtern verſchaffte. Die Vertrautheit des 
Volks mit dem Motive, die klare und einfache Idee, die 
in demſelben ausgeſprochen iſt, die kräftige Empfindung, 
die es anregt, die ſymboliſche Beziehung, die darin liegt 
und doch die friſche Unmittelbarkeit der Darſtellung nicht 
ausſchließt, waren ſeltene Vorzüge des Bildes. Und da 
ſich dazu noch eine würdige Auffaſſung, ein wenn nicht 
tiefes, doch anſprechendes Colorit geſellte, und der beab— 
ſichtigte Ausdruck vollkommen in die äußere Erſcheinung 
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überging, fo mußte das Werk nothwendig die allgemeine 
Zuneigung aller Kunſtfreunde ſich erwerben. Dadurch wird 
auch das längere Beharren des Künſtlers an der verkör- 
perten Ideenwelt und angeregten Empfindungsweiſe erklär⸗ 
lich. Bendemann's Jeremias auf den Trümmern von Jeru⸗ 
ſalem (im Beſitze des Königs von Preußen) theilt die ele⸗ 
giſche Stimmung mit dem oben genannten Bilde, iſt in 
der Compoſition noch reicher und mächtiger gehalten, ver- 
langt aber eben deshalb einen kräftigern Schilderungston, 
deutlicher hervorgehobene Contraſte. Der Ausdruck des 
dumpfen Schmerzes wiederholt ſich in allen Geſtalten bis zur 
Einförmigkeit. In einem andern Werke: Babel und Zion, 
herrſcht wieder derſelbe Grundton, nur daß die Darſtellung 
in den Kreis des Symboliſchen übertragen wird. Dagegen 
gehört das Bild: Die Ernte, zwar ſtofflich in das bibliſche 
Gebiet, die äſthetiſche Farbe jedoch iſt hier wie bei der 
maleriſchen Umſchreibung der bekannten Stelle des Hohen— 
liedes: „Und ich bin dein und du biſt mein, wir weiden 
unter den Roſen“, der Idylle entlehnt. Im Jahre 1838 
überſiedelte Bendemann mit ſeinem Freunde J. Hübner 
nach Dresden, wo ihn die Ausſchmückung des königlichen 
Schloſſes mit Frescobildern beſchäftigt. Tritt man nicht 
mit übermäßigen Vorſtellungen an das Werk, deſſen Voll⸗ 
endung leider des Künſtlers geſchwächte Geſundheit ver- 
zögerte (Thron- und Ballſaal haben ihren Bilderſchmuck 
bereits erhalten, dagegen harrt noch das Thurmzimmer 
deſſelben), fo wird man beſonders in der Anſchauung des 
anſpruchlos, aber ſinnig gedachten Frieſes einen großen Ge- 
nuß finden. 

Neben Bendemann galten Sohn und Hildebrandt 
als die Stützen der Schule. Erſterer beſaß gleichſam das 
Monopol, Fleiſch und Frauen zu malen, und wurde viele 
Jahre hindurch kaum anders als mit den Venetianern zu— 
ſammengenannt. Daß er mit ihnen techniſch nichts gemein 
hat, ſieht man auf den erſten Blick heraus; aber auch die 
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freie Verherrlichung des Lebensgenuſſes, die tiefere poetiſche 
Auffaſſung des ſinnenfreudigen Daſeins ſuchen wir bei 
Sohn vergebens. Selbſt die gelungenſten Bilder, deren 
Motive der antiken Welt entlehnt ſind: Der Raub des 
Hylas, Das Urtheil des Paris, laſſen das gänzliche Hinein⸗ 
leben des Künſtlers in ſeinen Gegenſtand, die unbefangene, 
lautere Heiterkeit der Auffaſſung vermiſſen; noch trüber iſt 
der Eindruck, den wir aus ſeinen Darſtellungen nach Taſſo, 
Shakſpeare und Goethe empfangen. Es iſt gut, daß wir 
aus dieſen Dichtern die Abſicht des Malers kennen lernen; 
aus den Bildern ſelbſt, die nur das äußerlichſte Gerüſte der 
Handlung Jenen entlehnen, darum blos gedankenarme Zu- 
ſammenſtellungen von Frauengeſtalten zum Gegenſtande 
haben, würde man ſchwerlich den wahren Vorgang ver— 
ſtehen. Und die ſtumpfe Phantafte iſt nicht der einzige 
Mangel des Künſtlers, auch ſein Colorit, der Hauptruhm 
ſeiner Bilder, müßte tiefer, die Modellirung der Geſtalten 
beſſer ſein, um die techniſche Vollendung anſprechen zu kön⸗ 
nen. Wir wiſſen, wie nahe es liegt, wenn ein Maler das 
Motiv der Darſtellung dem Dichter entlehnt, im Gemälde 
im voraus alle Poeſie des geſchriebenen Werkes zu erblicken, 
und wundern uns daher nicht, daß Sohn's Mängel lange 
Zeit unbemerkt blieben. Da ſein Farbenauftrag allerdings 
blendend, ſeine Zeichnung elegant iſt, ſo konnten ſeine bei⸗ 
den Leonoren und Taſſo im Garten, fein Rinaldo und Ar- 
mida, Romeo und Julia, ſeine Lautenſpielerin und 
Schweſtern, immerhin als Modebilder ſich behaupten; ja 
bei der unbeſtrittenen reichen Begabung des Meiſters hätte 
ſeine Wirkſamkeit einen großen Einfluß erringen, ſeine Auf⸗ 
faſſungsweiſe eine mächtige Entwickelung erfahren können, 
wäre es ihm vergönnt geweſen, ſeinen Sinn an einem rei⸗ 
chen und glänzenden Leben zu nähren. Auch eine Tizian'ſche 
Natur müßte in der düſſeldorfer Abgeſchloſſenheit endlich 
ermatten. 

Dieſer ſchädliche Einfluß mangelnder äußerer Anregungen, 
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die Lähmung der künſtleriſchen Phantaſie durch die Ein- 
ſperrung in ein kleinliches, einförmiges Leben macht ſich in 
noch höherm Grade bei Hildebrandt geltend. Seine Söhne 
Eduard's, ſtreng nach den Worten Shakſpeare's componirt 
(im Privatbeſitze in Halberſtadt), bildeten die Perle der äl- 
tern deutſchen Ausſtellungen. Über die Richtigkeit der Auf— 
faſſung, ob es vom maleriſchen Standpunkte vortheilhafter 
war, der Beſchreibung des Dichters zu folgen und die bei— 
den Knaben im friedlichen Schlummer 
ſich einander gürtend 

Mit den unſchuld'gen Alabaſterarmen, 

Vier Roſen eines Stengels ihre Lippen, 

Die ſich in ihrer Sommerſchönheit küßten 
darzuſtellen, oder, wie Delaroche, bereits ihr ängſtliches Er- 
wachen über dem Geräuſche der nahenden Mörder zu ſchil— 
dern, darüber läßt ſich ſtreiten. Das deutſche Bild regt 
durch den grellen Contraſt der Situation eine tiefere Empfin⸗ 
dung an; das franzöſiſche hat den Vorzug kräftiger pſycho— 
logiſcher Charakteriſtik und des dramatiſchen Effects. Eine 
Stimme aber herrſchte und herrſcht noch über die liebevolle 
Naturwahrheit der Darſtellung. Sie verleugnet ſich auch 
bei dem ſpätern Hauptwerke, nach einer Scene des Shak— 
ſpeare'ſchen „Othello“ entworfen, nicht. Der Meiſter verſteht 
den Ausdruck auch feinerer Seelenzuſtände wiederzugeben, 
die Gruppen lebendig und anſchaulich zu ordnen, den Vor⸗ 
gang klar zu ſchildern. Dennoch fehlt ſeinen Darſtellungen 
das tiefere Leben, den Geſtalten die ſichere Selbſtgewißheit, 
das rechte Mark, die wahre Kraft. Sie geftatten dem 
Beſchauer nicht, ſich in den Gegenſtand vollſtändig einzu— 
leben; wie ſie auch den Eindruck machen, als hätte ſie der 
Künſtler nicht friſch und unmittelbar, ſondern nach man⸗ 
nichfachen Mühen und zuletzt ermüdet geſchaffen. 

Neben dieſen Hauptträgern der ältern düſſeldorfer Rich— 
tung begegnen wir einer großen Zahl von Künſtlern, die 
zwar einzeln * keine Bedeutung in Anſpruch 
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nehmen, entweder die Mittelmäßigkeit nicht überragen oder 
in ihrer vielverſprechenden Entwickelung gewaltſam gehemmt 
worden ſind, die aber in ihrer Geſammtheit den herrſchen— 
den Ton in der düſſeldorfer Schule trefflich verſinnlichen. 
Ihnen gegenüber muß man die Foderungen nicht hoch— 
ſpannen, am wenigſten die ehemals gültige Regel, der Ma⸗ 
ler müſſe vollkommen Herr des Handwerks ſein, auf ſie 
anwenden. In der Technik haben ſie kaum die Stufe des 
Dilettantismus überſchritten, leider aber auch hinſichtlich der 
geiſtigen Bildung nur eben den Durchſchnittsgrad erreicht. 
Ihre Phantaſie iſt ziemlich gefügig, ihre Wirkſamkeit über 
die meiſten Gebiete der Malerei ausgedehnt, aber ſie ſtrei— 
fen eben nur an die Oberfläche der Dinge und verfallen 
gar leicht, weil ſie die Ideen nicht tief verarbeiten, nicht 
aus ſich heraus produciren, in eine triviale Nachahmung. 
Sie ergehen ſich, wenn es nöthig iſt, in religiöſen Dar— 
ſtellungen, nur daß ihre Wer viel von lau⸗ 
warmen, gebildeten Menſchen an ſich haben, fie ſympathi⸗ 
ſiren mit den Hohenſtaufen in der Geſchichte, ſchwärmen 
für die Loreleis, für die Kreuzfahrer, die Genoveven und 
Elfen, für alles Unbeſtimmte, Unklare und Lebensſchwache, 
ſie verſtehen ſich nicht ganz ſchlecht auf die Freske, aber 
auch nicht ganz gut auf die Olmalerei, ihre Werke be— 
geiſtern nicht, aber ſtoßen auch nicht unbedingt ab, ihre 
Gedanken ſind halb wach, ihre Formen halb lebendig, aber 
das Eine wie das Andere ganz langweilig. Namen zu 
nennen iſt nicht nöthig, da gewiß jedem Kenner unſerer 
Kunſt aus der Gruppe der ältern düſſeldorfer Künſtler 
Einzelne gegenwärtig ſind, auf welche die Schilderung mehr 
oder weniger zutrifft. Nur um Misverſtändniſſe zu ver⸗ 
meiden, muß bemerkt werden, daß Köhler, wenn er auch 
nicht den Namen eines heroiſchen Malers verdient, und in 
ſeinen bibliſchen und orientaliſchen Frauengeſtalten die ur— 
ſprüngliche Kraft vermiſſen läßt, doch manchen glücklichen 
Griff that, und daß der der Kunſt allzu früh entriſſene 
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Alf. Rethel zwar in der Frescotechnik durchaus nicht zu 
Haufe war, das unbedingte Lob, welches den Wand- 
gemälden im aachener Rathhauſe von den offtciellen Apolo⸗ 
geten der Schule geſpendet wird, bei umfangener Betrach—⸗ 
tung allerdings eine weſentliche Einſchränkung erfährt, daß 
aber fein Todtentanz vom Jahre 1848 ſowie feine Zeich- 
nungen (Hannibal's Übergang über die Alpen) eine friſche 
und originelle Phantaſie bekunden. 

Wir würden den Geiſt der ältern düſſeldorfer Schule 
falſch zeichnen und ihr Verſtändniß unvollkommen machen, 
wollten wir nicht den Mann hier anführen, deſſen ſpätere 
hiſtoriſche Bilder einen ſo argen Zwieſpalt in den düſſel⸗ 
dorfer Künſtlerkreis warfen und eine entſcheidende Krifis 
herbeiführten. Wir meinen den Schlefter Karl Fried— 
rich Leſſing. Im Angeſicht ſeiner Huſſitenbilder vergißt 
man leicht den ſtillen, in ſich gekehrten Zug ſeiner Jugend— 
phantaſie, die träumeriſche, ſchmerzliebende Richtung in 
ſeiner frühern Zeit. Noch lebte es ſich friedlich in der Hei— 
mat; wir hatten den Ernſt der Geſchichte zu ſchauen verlernt, 
und beſaßen vom Volke und deſſen wüſten Leidenſchaften 
nur dunkle Begriffe. Eingeſchloſſen in unſer Privatleben, 
trieben wir mit den perſönlichen Empfindungen einen förm⸗ 
lichen Cultus. Das Leiden, das uns traf, der Harm, den 
unſer Herz fühlte, das ſchien ein Weltereigniß und erhielt 
von uns eine Wichtigkeit beigelegt, als handelte es ſich um 
das Wohl der ganzen Menſchheit. Kein Ereigniß hatte 
ja ſtattgefunden, welches dieſes anſpruchvolle Ausdehnen 
des privaten Lebens gehemmt und uns die Unterordnung 
unter das Allgemeine, die rückhaltloſe Theilnahme an den 
Geſchicken des ganzen Volks gelehrt hätte: die matte Trauer, 
in die wir uns hüllten, die lyriſche Stimmung, in die wir 
uns oft gewaltſam verſetzten, übertrugen wir auch auf die 
Geſchichte und die Natur. Statt die Großthaten der Ver⸗ 
gangenheit zu verherrlichen, ſpannen wir die Überzeugung 
von der Vergänglichkeit alles Irdiſchen aus, ſtatt mit 
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offenem Sinne die ſelbſtändige Schönheit der Natur zu 
athmen, überzogen wir fie mit dem Schleier unſerer Melan— 
cholie und fanden in ihr nur den dumpfen Ausdruck unſerer 
trüben Stimmungen. So war der äſthetiſche Anſchauungs— 
kreis der Deutſchen beſchaffen, als die düſſeldorfer Schule 
ſich zu entfalten begann. Daß ſie ihren Tribut zahlte, darf 
nicht wundern, kann auch nicht füglich beklagt werden, da 
ja die Beziehung zur allgemeinen Bildung ihrer Thätigkeit 
weſentlich die hiſtoriſche Bedeutung gibt, und in jenem An- 
ſchauungskreiſe auch viele poſitive, echt künſtleriſche Anre—⸗ 
gungen verborgen waren. Leſſing vor Allen hat es ver- 
ſtanden, dieſe letztern aus ihr zu ſchöpfen und die Stim— 
mung jener Tage künſtleriſch zu verewigen. Überblicken 
wir feine Wirkſamkeit als Landſchaftsmaler, die mindeſtens 
ebenſo hoch angeſchlagen werden muß als ſeine Leiſtungen 
auf dem Gebiete der hiſtoriſchen Malerei. Gleich ſein erſtes 
Bild (1828) zeigt einen wüſten Kirchhof unter einem ge⸗ 
witterſchweren dunkeln Himmel, aus dem nur ein einziger 
Sonnenſtrahl hervorbricht, um eine Leichenſtätte zu beleuch- 
ten. Eines der nächſtfolgenden iſt von der inhaltloſen 
Sehnſucht nach den Zeiten des Ritterthums eingegeben, 
und ſchildert das Schloß am Meere, auf ſeltſam und ver⸗ 
worren geſtalteten Felſen emporragend. Ein anderes legt 
Zeugniß ab von der unhiſtoriſchen Stimmung jener Tage, 
und läßt am Meeresſtrande den König mit der Königin, 
die Krone auf dem Haupte, ſpazieren. Es folgen dann 
feine berühmten Staffagelandſchaften: der Kloſterhof im 
Schnee (1830) mit den Nonnen im Kreuzgange, die eine 
verſtorbene Schweſter zum Grabe geleiten; der Kloſterkirch— 
hof, abermals im Schnee, wo ein alter Mönch eben ein 
friſches Grab gegraben; das Kloſter in Abendbeleuchtung 
mit dem krankenbeſuchenden Prieſter im Vordergrunde; der 
Kreuzritter, der im tiefen Waldesdunkel für ſich und das 
müde Roß Erholung gefunden; die öde Hochebene mit dem 
ausgebrannten Raubneſte; die berühmte Landſchaft mit der 


Die düſſeldorfer Schule. 101 


Eiche, an der ein Muttergottesbild hängt. Ein Ritter und 
ein Edelfräulein find vom Roſſe abgeſtiegen, um vor dem- 
ſelben ihre Andacht zu verrichten. Wir könnten die Zahl 
dieſer Beiſpiele leicht verdoppeln. Schon die angeführten 
genügen aber, Leſſing's Phantaſierichtung zu kennzeichnen. 
Es fehlt ihm nicht der friſche Naturſinn. Selten iſt der 
wilde zerriſſene Charakter der Eifellandſchaft, das cultur⸗ 
reiche, freundliche Rheinthal, die grünen, waldreichen Ab- 
hänge des Harzes ſo fein und ſo wahr geſchildert worden 
als durch Leſſing. Dennoch genügt ihm nicht das ſelbſtän— 
dige Daſein der landſchaftlichen Natur; die Stimmung, die 
ſie ohnehin ſchon wachruft, muß er durch die Staffage noch 
einmal wiederholen. Der düſter melancholiſche Ausdruck 
des Kirchhofs wird noch ein zweites mal durch eine menſch— 
liche Trauerhandlung geſchildert; zur Ruhe ladet uns nicht 
die tiefe Waldeinſamkeit für ſich ein — wir müſſen den 
Ritter dieſelbe genießend ſchauen u. ſ. w. Wen erinnert 
nicht dieſes Zugrundelegen landſchaftlicher Situationen zur 
Zeichnung menſchlicher Gemüthszuſtände, dieſes Symboli- 
ſiren menſchlicher Empfindung in der Natur an die lyriſche 
Poeſie jener Tage? Man hat ihren Einfluß ſelbſt dort 
vermuthet, wo Leſſing beſtimmt nur der eigenſten Empfin⸗ 
dung einen Ausdruck lieh; aber bezeichnend bleibt es jeden— 
falls, und darin hängt Leſſing weſentlich mit der Schule 
zuſammen, daß man im Angeſicht feiner Bilder faſt unwill- 
kürlich an gewiſſe Lieder dachte. Der Ton der Trauer und 
des Schmerzes, der in Leſſing's Landſchaften vorherrſcht, 
theilte ſich auch ſeinen Figurenbildern mit. Er beſchenkte 
uns mit einem trauernden Königspaare, einem trauernden 
Räuber, mit der verzweifelnden Leonore, mit einem büßen⸗ 
den Räuber — die äſthetiſchen Seiten eines geſetzloſen 
Lebens fanden damals unter den Künſtlern viele Verehrer 
— u. dergl. Auch daß ſeine erſten größern hiſtoriſchen 
Werke (im Schloſſe Heltorf) die Hohenſtaufenzeit verherr— 
lichen, iſt für die damalige, jetzt nur noch unter den 
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jugendlichſten Geſchichtsfreunden herrſchende Geſchichtsan—⸗ 
ſchauung charakteriſtiſch, die das Mitleid mit hiſtoriſchem 
Intereſſe verwechſelt und Unglück für tragiſche Erhaben— 
heit nimmt. 

Viele der Leſſing'ſchen Bilder werden am Leben bleiben, 
namentlich ſeine Landſchaften, von den jüngern Düſſeldor⸗ 
fern vielfach nachgebildet, ſolange es ein deutſches Gemüth 
gibt, gefallen und reizen. Aber gut war es dennoch, daß 
der humoriſtiſche Schrödter durch ſeine Trauernden Lohgerber 
dem weichen klagereichen Weſen der Schule ein Ende ſetzte, 
und das Vordrängen der nackten Subjectivität, die ohne 
allen Grund die Welt aufmerkſam machte: Schauet, was 
ich leide, verſpottete. Es war ferner gut, daß äußere Ver⸗ 
hältniſſe die künſtliche Einheit der düſſeldorfer Schule 
ſprengten, den kränklichen Zug in der Phantaſie heilten 
und eine lebendigere Mannichfaltigkeit der Anſchauungen, 
eine größere Kraft und Fülle der Formen herbeiführten. 
Die größere politiſche Regſamkeit, welche in den beiden 
letzten Jahrzehnden das deutſche Volk auszeichnete, die 
Wandlungen in der Literatur und Poeſie konnten nicht ohne 
Einfluß auf die bildenden Künſte bleiben. Zunächſt gewann 
die hiſtoriſche Malerei eine größere Bedeutſamkeit, nicht jene, 
die nur den Geiſt, wir möchten ſagen, das Jenſeits der 
Geſchichte zeichnet und die ewigen allgemeinen Geſetze 
menſchlicher Entwickelung ſchildert, ſondern welche das 
Augenmerk auf die individuellen Zuſtände und die leiden⸗ 
ſchaftlichen Formen der Geſchichte richtet, beziehungsreiche Ein— 
zelmomente hervorhebt und die Hülfe des ſtofflichen Intereſſes 
zur Erzielung einer größern Wirkung nicht verſchmäht. 
Eine ähnliche Annäherung an das Sachliche und Allgemein— 
gültige wird auch in der Genremalerei bemerkt. Es ſchwindet 
die leidige Regel, die ein geſunder Kunſtſinn ohnehin nur 
als Ausnahme gelten laſſen kann, von den Dichtern das 
Motiv und die Compoſitionen zu entlehnen; es tritt die 
Vorliebe für die Darſtellung abſtract erſonnener Situationen 
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zurück und dafür die Verkörperung realer Zuſtände, wirk- 
licher und unmittelbar geſchauter Sitten und Volksverhält⸗ 
niſſe in den Vordergrund. Schon Schrödter in ſeinem 
rheiniſchen Wirthshausleben, Jakob Becker in zahlreichen 
ſinnigen Bildern aus dem Landleben hatten dieſer Richtung 
den Weg gebahnt; vorherrſchend wurde ſie in Düſſeldorf 
erſt ſeit die Schule die bekannte Kriſis durchmachte und 
das Auge offener wurde für die naive Poeſie, die auch das 
Leben der unmittelbaren Gegenwart noch hier und da 
durchſtrömt und auch andere Gegenſtände der maleriſchen 
Verherrlichung werth fand als den idealiſirten Schinder⸗ 
hannes und die aufgeputzten Landsknechte. Auch auf die 
Landſchaftsmalerei dehnte ſich allmälig die Herrſchaft des 
Realismus aus. Leſſing's Weiſe, in die Landſchaft eine 
ganz beſtimmte lyriſche Stimmung zu legen und durch die 
Staffage mit ſpeciellen Culturzuſtänden in Verbindung zu 
ſetzen, zählt zwar noch heutigentags Nachfolger; daneben 
hat der als Lehrer unvergleichliche Schirmer eine eigene, 
zuweilen an Pouſſin mahnende Richtung erfolgreich einge— 
ſchlagen, und in ſeinen componirten, durch Bau, Linien⸗ 
führung und harmoniſche Färbung ausgezeichneten Land— 
ſchaften den ſogenannten claſſiſchen Stil neu belebt. Aber 
die eigentliche Herrſchaft bleibt dennoch bei jenen Malern, 
die mit keiner bewußten dichteriſchen Intention die Natur 
anſchauen, ſich gänzlich in die äußere Erſcheinungsweiſe 
derſelben vertiefen, dieſe aber auch mit überraſchender Wahr: 
heit und Vollendung wiedergeben. Behauptet bei Schir⸗ 
mer und feinen Freunden das Architektoniſche der Landſchaft 
die Hauptrolle, fo hier das Spiel des Lichts und die Luft 
phänomene. 

Auf dieſe Umwälzungen im Schooſe der Schule hatte 
vorzugsweiſe Leſſing großen Einfluß. Nicht als ob die 
neuere Richtung der Düſſeldorfer auf ſeine doch ſchließlich 
nur zufällige Perſönlichkeit zurückgeführt werden müßte, ſie 
wurde vielmehr durch allgemeingültige Urſachen, durch die 
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geänderte Zeitbildung bedingt. Aber Leſſing brach zuerſt 
die äußere Einheit der Schule, machte zuerſt mit dem 
Realismus Ernſt und wurde vielleicht gegen ſeinen Willen 
als der Namensträger der veränderten Kunſtweiſe angeſehen. 
Der Zwieſpalt, der im Innern der Schule ausbrach, mag 
vom Künſtlerſtandpunkt beklagenswerth erſcheinen. Es wich 
der Friede, es gingen die Reize des gemüthlichen Zufam- 
menlebens verloren. Im Intereſſe der gefunden Weiter: 
entwickelung der Schule jedoch muß man ſich über die ein— 
getretene und jetzt ſchon glücklich überwundene Kriſis freuen. 

Leſſing's hiſtoriſche Bilder haben den Streit der Päpſte 
mit den Kaiſern, die Reformation zum Gegenſtande, den 
Kampf zwiſchen Kirche und Staat, zwiſchen der freien per— 
ſönlichen Überzeugung und der bindenden Tradition in der 
Vergangenheit zur leitenden Idee. An die Gefangennehmung 
des Papſtes Paſchalis durch Kaiſer Heinrich V. reiht ſich 
Ezzelin im Kerker, daran ſchließen ſich die Huſſitenbilder: 
die Huſſitenpredigt (1836), Huß im Verhöre (1843) und 
Huß auf dem Scheiterhaufen (1849). Luther, die Bann- 
bulle verbrennend (1853), vollendet den Cyklus. Die 
Huſſitenbilder erregten bekanntlich auch von nichtkünſtle— 
riſchem Standpunkte dus größte Aufſehen. Confeſſtonelle 
Anſchauungen ſetzten ſich mit ungewöhnlicher Bitterkeit, 
vergeſſend, daß Savanorala's Geſtalt von Rafael in den 
päpſtlichen Privatgemächern verewigt werden konnte, zu 
Gericht und bewirkten, daß man bald nur das Motiv und 
nicht die künſtleriſche Form deſſelben kritiſirte und, woran 
der Meiſter gar nicht gedacht hatte, das polemiſche Element 
hervorhob. Auffallend genug wurde eine Waffe, die den 
Künſtler am ſchärfſten getroffen hätte, von ſeinen Gegnern 
gar nicht aufgehoben. Sie iſt künſtleriſcher Natur und darf 
daher von uns bemerkt werden. Gerade um das Helden— 
mäßige des böhmiſchen Reformators ſchärfer und glänzender 
hervorzuheben, mußten auch ſeine Feinde erhöht werden. 
Es iſt richtig, der Anblick dieſer weibiſchen, geilen, hämiſchen, 
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hoffährtigen Geſtalten, die Huß verhören, wirkt draſtiſch 
und regt eine kräftige Empfindung, in Bezug auf ſie Haß 
und Verachtung, in Bezug auf ihr Opfer Mitleid an. 
Aber das ſind Empfindungen grobſtofflicher Natur, die in 
einem hiſtoriſchen Bilde nur einen untergeordneten Platz 
finden ſollten. Auch der Kopf des Reformators erſcheint 
nicht tief genug ausgearbeitet, wie denn überhaupt Leſſing 
in der Geſtaltung ſeiner Haupthelden die mindeſt glückliche 
Hand beſitzt. So trefflich und vollendet in der Auffaſſung 
wie in der Technik die beiden Mönche auf dem Ezzelinbilde 
uns entgegentreten: der Tyrann von Padua ſelbſt iſt ent- 
ſchieden mislungen, in ſeiner Charakteriſtik allzu ſehr an 
die Worte des Chroniſten: „Im Kerker ſaß er wie eine 
Nachteule“, erinnernd. Dieſer ſtiere, ausdrucksloſe Kopf 
macht den Vorgang pſychologiſch unmöglich. In der 
Huſſitenpredigt iſt der fanatifche Ausdruck des Predigers fo 
chargirt, daß ſich begründete Zweifel an der Möglichkeit 
feiner Exiſtenz regen: er bildet einen unangenehmen Con⸗ 
traft zu der feinen Individualiſtrung der Zuhörer, in wel— 
chen der Eindruck des gehörten Wortes, je nach Alter, 
Stand und Charakter verſchieden aber ſtets treffend charak— 
teriſirt wird. Daß in der Verhörsſcene der Held gleichfalls 
die Intention des Künſtlers nicht verwirklicht, wurde ſchon 
oben erwähnt. Daſſelbe muß von Huß auf dem Scheiter- 
haufen ausgeſagt werden, wo überhaupt die ſchöpferiſche 
Kraft Leſſing's ermattet ſcheint und manche Phraſe in die 
Schilderung ſich einmiſcht. Dagegen wird von ſeinem 
jüngſten hiſtoriſchen Gemälde, Luther zu Wittenberg dar— 
ſtellend, behauptet, daß gerade die Hauptfigur, geiſtig über— 
aus fein durchgebildet, die gelungenſte Partie des geftalten- 
reichen Gemäldes darſtelle. Leider iſt dieſes Werk ſo raſch 
nach ſeiner Vollendung der Heimat entrückt worden, daß 
es in weitern Kreiſen beinahe völlig unbekannt blieb. In— 
deſſen unterſcheidet ſich daſſelbe in der Auffaſſung nicht 
weſentlich von Leſſing's ältern hiſtoriſchen Werken, ſodaß 
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man auch ohne die nähere Kenntniß dieſes Bildes die Richtung 
des Meiſters charakteriſtren kann. Sie huldigt ohne Ein⸗ 
ſchränkung realiſtiſchen Grundſätzen und hält die ſcharfe ge— 
diegene Individualiſtrung als Ziel feſt. Man muß von 
dem unmittelbaren poetiſchen Gehalte der Geſchichte innig 
überzeugt und mit allen Lebensformen vertraut ſein, an das 
genaue Verſtändniß der äußern Erſcheinungswelt muß ſich 
eine begeiſterte Liebe für dieſelbe knüpfen, ſoll die realiſtiſche 
Auffaſſung die Vollendung nicht miſſen laſſen. Leſſing 
fehlen die eben angeführten Bedingungen keineswegs: wie 
ihn ein bewunderungswürdiger Naturſinn in ſeinem Wirken 
als Landſchafts maler unterſtützte, fo wird auch feine hiſtoriſche 
Kunſt von einem friſchen Sinne für das Erfaſſen ſeelen⸗ 
hafter Zuſtände, von einem lebendigen Verſtändniſſe ge 
ſchichtlicher Größe getragen. Unmittelbar ergreifend wirken 
freilich Leſſing's Geſtalten nicht immer; wir können uns 
ſelten in ihre Anſchauung vollſtändig verſenken und gänzlich 
den Künſtler, dem ſie das Daſein verdanken, vergeſſen. 
Sie ſcheinen nicht für ſich zu leben, rufen zuweilen die 
mühevolle Abſicht des Meiſters bei ihrer Erfindung in das 
Gedächtniß. Wir erklären uns dieſen Mangel in Leſſing's 
Darſtellungsweiſe zunächſt in der allen Deutſchen innewoh⸗ 
nenden Schwierigkeit, ſich in die hiſtoriſche Erſcheinungswelt 
hineinzudenken. Wir leben von dem Lärmen und Getümmel 
eines friſchen öffentlichen Lebens viel zu entfernt, wir haben 
die Geſtalt politiſcher Kämpfe, die Natur hiſtoriſcher Leiden— 
ſchaften viel zu wenig aus eigener Erfahrung kennen ge— 
lernt — wir ſprechen hier von dem Zeitraume vor der 
Februarrevolution —, als daß wir im Stande wären, das 
Auftreten hiſtoriſcher Perſonen friſch und unmittelbar zu 
ſchildern. Aus dieſem Grunde ziehen auch unſere Künſtler 
die philoſophiſche Conſtruction der Geſchichte der realge— 
ſchichtlichen Darſtellung vor oder borgen von den Dichtern 
die Charakteriſtik hiſtoriſcher Helden. Der andere Grund 
liegt in Leſſing's perſönlicher Entwickelung. Bekanntlich hat 
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derſelbe den gewöhnlichen Studiengang nicht eingeſchlagen, 
weder Italien beſucht, noch irgendeinen Meiſter der Ver— 
gangenheit zum beſtimmten Vorbilde auserkoren. Wir 
haben darüber mit dem Künſtler nicht zu rechten, im Gegen— 
theile ſteigert dieſe Selbſtändigkeit die Achtung für Leſſing's 
künſtleriſche Kraft. Wir meinen aber in ſeinem Colorit die 
Spuren dieſer mühſeligen Autodidaktenbildung zu erkennen. 
Wir geben gern zu, daß Leſſing's Farbengebung die Vor— 
züge der Klarheit, Kraft und Energie beſitze; wir vermiſſen 
aber die unmittelbare Poeſie der Farbe, den Glanz, die 
Anziehungskraft und die ergreifende Lebenswahrheit, welche 
die vollendete Farbentechnik auch den äußerlichen Dingen 
zu verleihen im Stande iſt. Wie viel aber und wie wejent- 
lich die geniale Handhabung des Colorits in realgeſchicht— 
lichen Darſtellungen wirkt, davon haben wir uns durch die 
Anſchauung belgiſcher Geſchichtsbilder überzeugt. Gallait's 
Abdankung Karl's V. machte gleichzeitig mit Leſſing's Huß 
auf dem Concil die Rundreiſe durch Deutſchland. Die 
literariſchen Kämpfe, der Zwieſpalt in künſtleriſchen Krei— 
ſen, der durch die belgiſchen Bilder hervorgerufen wurde, 
werden an ihrem Orte Erwähnung finden. Hier ſoll nur 
die Thatſache bemerkt werden, daß ſie, abgeſehen von einer 
zahlreichen Nachfolge, einen ganz allgemeinen Einfluß da— 
durch übten, indem ſie die realiſtiſche Kunſtrichtung in ihrem 
Ziele beſtärkten und die Gegner des Realismus durch das 
Vorhalten des vollen Gegenſatzes zur größern Abgeſchloſſen— 
heit zwangen. Ehe wir aber die jüngern deutſchen Realiſten 
beſprechen, müſſen wir noch der eigenthümlichſten Erſchei— 
nung in der modernen Kunſtwelt unſere Aufmerkſamkeit zu⸗ 
wenden, einem Manne, der, wenn die Einen Recht haben, 
die Würde des Idealismus ſchwer compromittirt hat, ohne 
die einfache Gediegenheit der realiſtiſchen Kunſtrichtung er— 
reichen zu können, der dagegen nach der Meinung Anderer 
den Idealismus und Realismus auf einer höhern Stufe 
durch den Humor vereinigt und verſöhnt und neue Bahnen 
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den bildenden Künſten eröffnet. Wilhelm Kaulbach darf 
nicht mit dem gewöhnlichen Maßſtabe gemeſſen werden. 
Sein Stil hat mit dem hergebrachten Idealismus wenig 
gemein; wenn er auch in dem Aufbau ſeiner Bilder, in 
den ſymboliſchen Anklängen an denſelben erinnert und ſeine 
Abſtammung von der alten Idealiſtenſchule beweiſt, fo indi⸗ 
vidualiſirt er doch in der Compoſition wie in den einzelnen 
Geſtalten ungleich reicher, als es ſonſt unter den Vertre— 
tern des idealen Stils üblich iſt. Daß er nicht in naiver 
Weiſe von feinem Gegenſtande erfüllt iſt, über dieſem ſteht 
und frei mit demſelben waltet, darf bei einem modernen 
Künſtler nicht auffallen. Aber daß er nicht allein dem 
Humor, ſondern auch negativen Formen der Phantaſte 
einen ſo weiten Raum in ſeinen ſonſt ſtilgerecht durchge— 
führten Schöpfungen gönnt, bildet eine Erweiterung des 
bisher gekannten Wirkungskreiſes der monumentalen Kunſt, 
die ein abſchließendes Urtheil über Kaulbach's Bedeutung 
vielfach erſchwert. Fundamentalſätze der Aſthetik werden 
von Kaulbach um ihre Geltung gebracht; haben wir bis— 
jetzt geirrt, oder irrt Kaulbach? Wir meinen, ſchon die 
nächſte Zeit wird für die gute alte äſthetiſche Tradition und 
gegen den Neuerer Kaulbach entſcheiden. 


Der humoriſtiſche Idealismus. 


Wilhelm Kaulbach gehört zu den älteſten Schülern 
des Meiſters Cornelius. Noch während der Anweſenheit 
des Letztern in Düſſeldorf betheiligte ſich Kaulbach an ein- 
zelnen größern Unternehmungen der jungen Schule; er 
folgte dem Meiſter nach München, übernahm die Aus- 
ſchmückung des Tanzſaals im Palaſte des Herzogs Mari- 
milian (die Geſchichte des Amor und der Pſyche in 14 
Frescobildern), malte unter den Arcaden die Bavaria, die 
vier bairiſchen Ströme, den Reichthum, die Weisheit, 
illuſtrirte im Königsbau Wieland, Klopſtock und Goethe, 
überragte aber in allen dieſen Werken keineswegs ſeine 
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Kunſtgenoſſen. Eine größere Aufmerkſamkeit erregte ſchon 
das Bild im Schloſſe Roſenſtein bei Stuttgart: Anakreon 
mit feiner Geliebten, und feine pſychologiſch wahren und 
erſchütternden Zeichnungen des Narrenhauſes und des Ver— 
brechers aus verlorener Ehre. Auch ſeine Skizzen für ein— 
zelne münchener Kalender und Volksbücher bekundeten einen 
tiefen poetiſchen Sinn, eine überaus reiche und leicht be— 
wegliche Phantaſie. Erſt der kühne Wurf der Hunnen— 
ſchlacht (1837 für den Grafen Raczynſki ausgeführt) jedoch 
verhalf ihm zum Siege und ſicherte ſeinem Namen eine 
hervorragende Stelle unter den deutſchen Künſtlern. Einen 
bloßen Traum, eine Geiſterſchlacht zu ſchildern und dabei 
auf die Unterſtützung der Farbe zu verzichten, wahrlich eine 
ſchwierigere Aufgabe hatte ſich vielleicht noch nie ein Künſtler 
geſtellt. Trotzdem hatte ſie Kaulbach meiſterhaft gelöſt: er 
hat das Viſionäre der Erſcheinung geiſtreich feſtgehalten, 
den Vorgang mit ergreifender Wahrheit geſchildert und, 
ohne den dramatiſchen Charakter, die unmittelbare Lebendig— 
keit des Kampfes abzuſtumpfen, den tiefern weltgefchicht- 
lichen Sinn des Ereigniſſes klar vor das Auge des Be— 
ſchauers geſtellt. 

Jede einzelne Geſtalt erſcheint tief empfunden und lebens— 
wahr, jede einzelne Gruppe von reinſtem Formenſinne durch⸗ 
weht und dabei kräftig bewegt, nothwendig zum Verſtänd— 
niß des Ganzen. Jeder der beiden Hauptkreiſe der Hunnen 
wie der Römer iſt erſchöpfend charakteriſirt, in ihrer Schil— 
derung die tiefere Bedeutung des Kampfes zwiſchen der 
alten und neuen Welt, zwiſchen edler, geordneter Bildung 
und unbändiger Naturroheit großartig verſinnlicht. Über 
das Ganze dann weht ein ergreifender tragiſcher Zug. Es 
ſpricht ſich ganz offen das Unabwendbare, Verhängnißvolle 
des Kampfes aus; wir vergeſſen unwillkürlich das Traum- 
hafte des Vorgangs und ſchauen die ſtrenge und erhabene 
Offenbarung des hiſtoriſchen Schickſals. Mit den Leichen 
der erſchlagenen Krieger iſt der Boden bedeckt, von deſſen 


110 Die deutſche Kunſt. 


Hintergrunde ſich die Umriſſe der Weltſtadt dunkel abheben. 
Schon beginnt ſich das Geiſterleben zu regen. Den einen 
Schläfer weckt eine in ihrem Grimme noch nicht geſättigte 
Frau, Andere wehren den bleiernen Druck des Schlafes ab, 
beginnen ſich zu ermannen und zum Bewußtſein zurück 
zukehren. Schon ſteigen die Scharen in die Lüfte empor, 
ſchwerfällig die untern, leicht und von der Kampfeswuth 
beflügelt die obern. Zwei Mittelpunkten ſtrebt Alles ent⸗ 
gegen: dort dem furchtbaren Attila, von ſeinem Heergefolge 
auf einem Schilde emporgehoben, hier dem gottvertrauenden, 
ruhig hohen Imperator. Und wenn auch der Künſtler den 
Ausgang des Kampfes nicht unmittelbar beſchreibt — wäh—⸗ 
rend hier die römiſchen Krieger den Feind kräftig drängen, 
prallen ſie dort vor dem Wuthſtoße der Hunnen zurück —, 
fo gibt doch das hoch aufgepflanzte Kreuzzeichen die Sieges 
gewißheit für die hohe geiſtige Geftttung und entläßt den 
Beſchauer mit einem verſöhnenden Eindrucke. Der Carton 
der Hunnenſchlacht galt lange Zeit als Kaulbach's Haupt⸗ 
werk. Seine Porträtbilder machten zwar den Anſpruch 
vollendeter maleriſcher Schöpfungen, ließen aber das gänz— 
liche Beſiegen eines gewiſſen conventionellen Elements in 
dem Colorite vermiſſen. Auch das vielgerühmte Ölbild: 
Die Zerſtörung von Jeruſalem, für die münchener Neue 
Pinakothek gemalt, blieb nicht ohne Anfechtungen. Reiche 
ſymboliſche Beziehungen durchwehen die Darſtellung. Auf 
Wolken ſitzend erſcheinen in einer Glorie die vier Propheten: 
Jeſaias, Jeremias, Ezechiel und Daniel, welche den Unter— 
gang des verworfenen Volks geweiſſagt hatten. Vor ihnen 
ſchweben als Vollzieher des göttlichen Strafgerichts die 
ſieben Engel der Offenbarung mit flammenden Schwertern, 
im Hintergrund aber erſcheinen die irdiſchen Vollſtrecker der 
himmliſchen Gerechtigkeit, die römiſchen Legionen, von Titus 
über die rauchenden Trümmer Jeruſalems geführt und vom 
verlaſſenen Altare Beſitz ergreifend. Mütter, die ihre er— 
mordeten Säuglinge verzehren, Jungfrauen, die als Sieges— 
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beute fortgeſchleppt werden, Verzweifelnde und Verſchmach— 
tende bezeichnen die Erfüllung des Schickſals, dem allein 
noch die Führer der Juden: Johannes von Giſchkala und 
Simon des Giorias Sohn, zu trotzen wagen. Ruhig har— 
ren ſie an den Säulen des brennenden Tempels des 
nahenden Feindes. Losgelöſt von allen Gruppen, erblicken 
wir links im Vordergrunde Ahasverus von geflügelten 
Dämonen mit Schlangengeißeln zur ewigen Flucht getrieben, 
während rechts die palmentragende und pfalmodirende 
Chriſtengemeinde, von Engeln geleitet, aus der Stadt des 
Verderbens auszieht. Das Poetiſche des von dem Künſtler 
erfaßten Motivs, die geiſtreiche Durchführung deſſelben 
wurden von allen Seiten bereitwillig anerkannt, doch auch 
einzelne Bedenken gegen die Compoſition und Darſtellungs— 
weiſe ausgeſprochen. Es dürfte wol ſchwerlich das äſthe— 
tiſche Geſetz von der Wechſelwirkung zwiſchen dem Stile 
und dem Materiale in den bildenden Künſten heutzutage 
eine Anfechtung erleiden. Unſere Vorfahren haben, von 
einem unmittelbaren ſichern Gefühle geleitet, dieſem Geſetz 
entſprochen und z. B. den Ziegelbau in anderer Weiſe 
künſtleriſch belebt als den Werkſteinbau, im Erze die Ge— 
ſtalten anders gebildet als im weich ſcheinenden Marmor, 
die Moſaikmalerei zu einem dem Material entfprechenden 
eigenthümlichen Stile entwickelt u. ſ. w. Wir Kinder der 
Reflexion dürfen noch viel weniger eine Inconſequenz uns 
zuſchulden kommen laſſen als die naiven Alten, und müſſen, 
nachdem wir ein klares Bewußtſein über die Grenzen und 
die Wirkungskraft der Olmalerei beſitzen, auch praktiſch 
demſelben gemäß verfahren. Kaulbach hat gegen dieſes 
Geſetz geſündigt und ein Werk geſchaffen, in welchem der 
Stil und das künſtleriſche Material einander widerſprechen. 
Die Olmalerei ſteht ihrem ganzen Weſen nach im Dienſte 
des Realismus. Wie ſie die einzelnen Köpfe und Geſtalten 
individualiſirt, in der Gewandung den zufälligen Stoff ber 
tont, in der Gruppenbildung die plaſtiſche Regel dem male— 
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riſchen Principe unterordnet: ſo duldet ſie auch nicht eine 
bloße allgemeine Angabe des Hintergrundes, der landſchaft— 
lichen Umgebung, ſie ſpecialiſirt die Luft, die Landſchaft, 
ſie bringt durch die erſt in ihr vollendete Luftperſpective die 
handelnden Perſonen in einen ſtrengen Zuſammenhang, ſie 
localiſirt mit Einem Worte jede Begebenheit und legt auf 
die äußere Wahrſcheinlichkeit entſchiedenen Nachdruck. Nicht 
zufällig fällt die Ausbildung der Olmalerei durch die Brü— 
der van Eyck mit der Begründung des Realismus in der 
nordiſchen Kunſt zuſammen; nicht willkürlich haben die 
großen Coloriſten des 17. Jahrhunderts in die religiöſe 
Darſtellung das realiſtiſche Pathos, die Leidenſchaft aufge— 
nommen, nicht aus bloßem perſönlichen Belieben alle gro— 
ßen Künſtler der Vergangenheit den eigentlichen Stil in 
der Malerei vorzugsweiſe in der Frescotechnik durchgeführt. 
Schon daß die Olmalerei hauptſächlich durch die Farbe und 
nicht durch die plaſtiſche Zeichnung wirkt, beweiſt ihren 
realiſtiſchen Charakter. Auf der einen Seite hat nun Kaul⸗ 
bach allerdings den Foderungen des Materials Folge ge— 
leiſtet, ſchärfer individualiſirt, als der gewöhnliche Stiliſtiker 
es ſich erlauben würde, in dem Ewigen Juden z. B., in 
der Gruppe, welche auf der Tempeltreppe niederſtürzt, nahezu 
naturaliſtiſche Wirkungen angeſtrebt und dem Colorit die 
größte Aufmerkſamkeit geſchenkt. Gerade dadurch aber wird 
der Widerſpruch mit der alle Raumgrenzen überragenden 
ſymboliſchen Compoſition, mit dem Streben, den ganzen 
Inhalt der leitenden Idee tiefſinnig, ohne Rückſicht, ob dies 
die äußern Daſeinsbedingungen geſtatten, zu verkörpern, 
nur greller hervorgehoben. Niemand wird das Poetiſche 
ableugnen, was in der Gegenüberſtellung des Ahasverus 
und der flüchtenden Chriſtengemeinde liegt. Im Carton 
erſcheint ſie auch von der größten Wirkung, hier, wo nur 
die halbe Realität gilt, trennten die Engel die vom Vor— 
gange unberührten Chriſten auch für das Auge genügend 
von ihrer Umgebung, während in Ol ausgeführt, dieſe 
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Gruppe mit den nächſtſtehenden in eine ſo nahe Berührung 
kommt, daß ſie als eine pſychologiſche Unmöglichkeit erſcheint. 
Der Pleonasmus in der Motivirung: die Propheten, die 
Engel und das römiſche Kriegsheer, die Alle dieſelbe Rolle 
ſpielen, darf nicht betont werden, da er durch Tradition 
eine gewiſſe Berechtigung erlangt hat; dagegen muß das 
Auseinanderfallen der Compoſition in zwei getrennte Theile, 
einen epiſchen und einen dramatiſchen, hervorgehoben wer— 
den. Der Schilderungston in dem obern Bildfelde und 
theilweiſe im Vordergrunde iſt ganz anderer Natur als jener 
im Mittelgrunde oder in der Nähe des zerſtörten Tempels; 
eine Kluft, die leicht hätte vermieden werden können, wenn 
der Meiſter ſich vor dem Zuvielgeben gehütet hätte. 

Fand die Zerſtörung Jeruſalems einzelne Widerſacher, 
ſo erweckten dagegen die Illuſtrationen zu „Reineke Fuchs“ 
eine ungetheilte Begeiſterung und machten Kaulbach zum 
populärſten Künſtler der Gegenwart. Und in der That iſt 
ſelten ein Werk ſo vollkommen und vollendet aus der Hand 
des Meiſters hervorgegangen, ebenſo ſelten aber auch einem 
Künſtler ein fo ſehr feiner Natur entſprechender Stoff ge 
boten worden, als es hier der Fall war. Der Humor, 
der Witz, die Satire, die ſprudelnde Fülle geiſtreicher Ein⸗ 
fälle, alle Eigenſchaften, welche die Perſönlichkeit des 
Künſtlers auszeichnen, fanden in „Reineke Fuchs“ die 
weiteſte Stätte und entſprachen trefflich dem Geiſte, der 
das Gedicht durchweht. Auch dürfte es ſchwerlich einen 
Künſtler geben, der das Doppelweſen dieſer Thierwelt, 
dieſe geheimnißvollen Anklänge an menſchliches Treiben ſo 
tiefſinnig und wahr darzuſtellen im Stande geweſen wäre 
wie Kaulbach. Man kann höchſtens nur den Umſtand be⸗ 
klagen, daß nicht ausſchließlich der Holzſchnitt von dem 
Künſtler zur Verkörperung ſeiner Gedanken gewählt wurde, 
dann wäre Kaulbach's „Reineke“ die Unſterblichkeit als 
Volksbuch geſichert. 3 


Noch drei größere Unternehmungen bezeichnen Kaul⸗ 
Springer. 8 
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bach's Wirkſamkeit: die Wandgemälde an der Außenwand 
der münchener Neuen Pinokothek, die ſtereochromatiſch aus- 
geführten Bilder in der Vorhalle des berliner Neuen Muſeum 
und die Shakſpeare⸗Illuſtrationen, von welchen bisjetzt zwei 
Hefte: Macbeth und der Sturm vorliegen. In dieſen drei 
Werken concentrirt ſich Kaulbach's Eigenthümlichkeit: ſie 
führten ihm viele begeiſterte Verehrer zu, weckten einen 
förmlichen Kaulbach-Cultus, ſie erregten ihm aber auch 
zahlreiche Widerſacher. Daß übelbedachte Dienſtfertigkeit 
Kaulbach zu ehren meinte, wenn ſie ihn über ſeinen Lehrer 
und Meiſter erhob, kann nur feindſeliger Sinn Kaulbach 
ſelbſt zur Schuld anrechnen, wenn es auch nahelag, aus 
der Art und Weiſe, wie er die münchener Kunſt an der 
Außenſeite der Neuen Pinakothek verherrlichte, falſche Schlüſſe 
über ſein Verhalten zu Cornelius zu ziehen. Bekanntlich 
haben dieſe Gemälde von Schnorr eine bittere Kritik er 
fahren und unter den ältern münchener Künſtlern ein förm⸗ 
liches Entfegen erregt. Was der ärgſte Widerſacher der 
münchener Schule kaum leiſe anzudeuten wagte, daß kein 
Ernſt, kein klares Princip, keine allgemein gültige Grund— 
lage die münchener Kunſtbeſtrebungen leite, wird von Kaul⸗ 
bach in monumentalen Bildern mit rückſichtloſer Schärfe 
verewigt. Daß man verſpotten müſſe, was man verherr- 
lichen will, dieſe Auffaſſungsweiſe iſt jo neu und unge⸗ 
wöhnlich, daß ſich das Befremden und der Arger der 
Nächſtbetheiligten wohl erkären läßt. Und wenn nur das 
Formelle, die techniſche Ausführung der Bilder einen 
ſelbſtändigen Werth beſäße. Aber dieſe läßt ſich ſelbſt bei 
der wohlwollendſten Geſinnung nicht vertheidigen. Eine ſo 
ſchwere und unharmoniſche Farbe, eine fo flüchtige Com— 
poſition, eine ſo wenig durchdachte Gruppirung wird in der 
neuern monumentalen Kunſt kaum noch angetroffen. Dies 
gab Kaulbach's Gegnern das Recht, ausſchließlich von der 
ſatiriſchen Tendenz des Künſtlers und ſeinem Wagniß, 
Einfälle für Gedanken gelten zu laſſen, zu ſprechen. Die 
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Vertheidigung ſeiner Freunde, er habe ſich ſelbſt auch nicht 
geſchont, konnte nicht füglich die Anklage entkräften. Würde 
Jemand an die Stelle allgemeiner göttlicher Geſetze in der 
Weltgeſchichte die Gewalt der Intrigue und der Hintertreppe 
ſetzen, ſeine Auffaſſung würde deshalb nicht weniger cyniſch 
lauten, weil er an ſich ſelbſt die Macht der Hintertreppe 
erprobt. Man muß aber auch billig ſein und die wenig 
dankbare Aufgabe, die Kaulbach geſtellt wurde, erwägen. 
Die geſchichtliche Entwickelung irgendeines Verhältniſſes zu 
malen, iſt ſchlechterdings unmöglich, den urſachlichen Zu— 
ſammenhang feſtzuſtellen, iſt die Sache des Verſtandes und 
nicht der Phantaſie. Die Allegorie zu Hülfe zu rufen, ver⸗ 
ſchmähte (mit Ausnahme des Titelbildes: Kampf gegen den 
Zopf) Kaulbach; was blieb ihm dann Anderes übrig als 
eine Reihe von Genrebildern zu entwerfen, welche nicht die 
Entwickelung der münchener Kunſt, ſondern das münchener 
Künſtlerleben ſchildern. Die einzelnen Überſchreitungen laſſen 
ſich tadeln, den Grundton ſelbſt hätte ſchwerlich ein anderer 
Meiſter verſchieden angeſchlagen. Daß die Wandgemälde 
ihrem Untergange raſch entgegeneilen, läßt ſich in dieſem 
Falle nicht bedauern. 

Eine ungleich höhere Aufgabe wurde dem Künſtler in 
Berlin geſtellt, wo er in dem Treppenhauſe des Neuen 
Muſeum die Weltgeſchichte ſelbſt in ihren wichtigſten Mo⸗ 
menten zur Anſchauung zu bringen hatte. Über die Selt- 
ſamkeit, mit dem erhabenſten Ideenkreiſe, ſtatt das Heilig— 
thum des der Illuſtration hiſtoriſcher Bildung gewidmeten 
Baus, den Eingang zu ſchmücken (es mahnt dieſes an die 
Verlegung des Hauptaltarbildes in die Vorhalle der Kirche), 
über die Schwierigkeiten, welche die Architektur dem bequemen 
Beſchauen des Wandſchmuckes entgegenſtellt, dürfen wir mit 
dem Künſtler nicht rechten. Er fand dieſe Vorausſetzungen 
bereits vor. Auch die Unfähigkeit der Malerei, ein klares, 
einfaches Bild weltgeſchichtlicher Entwickelung zu ſchaffen, 
darf nicht im voraus behauptet werden. Ban wir die 

* 
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Erfahrung richten und aus den gemachten Verſuchen das 
Reſultat ziehen. Der Umſtand kann freilich nicht wegge— 
leugnet werden, daß bei dem Unternehmen, wir möchten 
ſagen, den Geiſt der Geſchichte zu verkörpern, die Mitthätig— 
keit des Verſtandes in nicht geringerm Grade in Anſpruch 
genommen wird als jene der Phantaſie, und die Gefahr 
naheliegt, die unmittelbare Kraft der letztern durch den 
Reichthum des erſtern zu erſetzen. Der Maler kann nicht 
die tiefere Bedeutung eines Ereigniſſes, deſſen Verhältniß zu 
Früherm und Späterm, unmittelbar verſinnlichen: er muß 
auf die naive Auffaſſung verzichten, er bedarf ſymboliſcher 
Hülfen, allegoriſcher Apparate, und kann nur durch eine 
verſtändige äußere Anordnung ſeinen Zweck erreichen. Jedes 
weltgeſchichtliche Ereigniß ſetzt ſich aus einer größern Zahl 
enge miteinander verſchlungener Thaten und Handlungen 
zuſammen, es zerfällt in eine längere Reihe durch das Geſetz 
der Cauſalität verbundener Momente. Die maleriſche Phan— 
taſie kann ihrem Weſen nach nur vereinzelte Momente her— 
vorheben, und die Einheit des Raumes und der Zeit nicht 
unberückſichtigt laſſen; will fie auch den urſachlichen Zuſam— 
menhang wiedergeben, fo thut fie es auf Koſten der künſt— 
leriſchen und ganz ſpeciell der maleriſchen Einheit. Dieſe 
fehlt auch den meiſten Kaulbach'ſchen Waldgemälden im 
Neuen Muſeum, und dieſes Fehlen wirkt um fo empfind- 
licher, als, wie ſchon früher erwähnt, Kaulbach eines ſtarken 
realiſtiſchen Triebes keineswegs ermangelt. Den Beweis 
dafür an der Zerſtörung Jeruſalems haben wir bereits 
geliefert; auch die Zerſtörung des babyloniſchen Thurms 
iſt, trotz zahlreicher Schönheiten und poetiſcher Anklänge, 
von dieſem Fehler nicht freizuſprechen. Das Bild zerfällt 
für das Auge in zwei voneinander gänzlich getrennte Theile: 
die Völkerwanderung im Vordergrunde gehört dem Gedanken 
wie der Technik und der äußern Ausführung nach einem an⸗ 
dern Gebiete an als die Gruppe im obern Felde: der König 
von Babel und Jehovah, deſſen Blitze die Götzen zerſchmettern, 
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die ihrerſeits wieder durch ihren Fall den Königsſohn er— 

ſchlagen. Dieſer Mangel muß von jedem Unbefangenen 
ebenſo bereitwillig zugeſtanden werden wie der Vorzug der 
überaus tiefen und wahren Völkerſchilderung. Wir begreifen, 
daß vorzugsweiſe dieſes Werk eine allgemeine Begeiſterung 
für Kaulbach wachrief und alle Mängel vergeſſen ließ, da 
es Alles in ſich begreift und vollendet darſtellt, was einen 
modern gebildeten Geiſt anzieht. Die in den Gruppen des 
Vordergrundes waltende Symbolik iſt gewißermaßen mit 
naturwiſſenſchaftlichem Bewußtſein durchgeführt, die Glie— 
derung des Gedankens reich an Gegenſätzen, die Formen- 
gebung bei einzelnen Geſtalten meiſterhaft behandelt. So 
beſtechend auch dieſe Eigenſchaften ſein mögen, ſo hoffen 
wir dennoch, daß die Hunnenſchlacht, das einheitlichſte Werk, 
welches Kaulbach bisher geſchaffen und welches auch in der 
Geſtalt des Gemäldes den urſprünglichen Reiz nicht ver- 
loren hat, den alten Ehrenplatz in der Liebe des Volks oder 
richtiger des gebildeten Bruchtheils des Volks behalten werde. 
Wir dürfen uns von der Bewunderung für des Künſtlers 
ſeltene Begabung nicht zu Fehlſchüſſen über das allgemein 
Gültige in der Kunſt verleiten laſſen. Nur ein Pedant 
kann Kaulbach's Thätigkeit aus dem Grunde verdammen, 
weil ſie die hergebrachte Regel nicht buchſtäblich verfolgt; 
aber mindeſtens voreilig muß es genannt werden, wenn die 
Abſtraction als die wahre Quelle künſtleriſcher Schöpfungen 
bezeichnet wird, weil fie bei Kaulbach durch geiſtreiche Wen— 
dungen und eine glänzende Formengebung verdeckt wird 
und ihre Mängel in den Hintergrund treten. Wir beſitzen 
keine abſolute Kunſt, ſondern beſtimmt abgegrenzte Kunſt— 
gattungen, wir kennen keinen Künſtler an und für ſich, 
ſondern blos Maler, Muſiker, Dichter u. ſ. w. Wir dürfen 
daher auch nicht auf die Artſchönheit, auf die geſetzmäßige 
Ausbildung des jeder Kunſtgattung innewohnenden eigen— 
thümlichen Weſens verzichten, um in einer allgemeinen 
poetiſchen Schönheit, in dem pikanten Reize, der in der 
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Miſchung mannichfacher Kunſtformen liegen mag, den Er— 
ſatz zu ſuchen. Der Mangel ſtrenger maleriſcher Einheit 
z. B. kann niemals durch andere Vorzüge, durch geiſtreiche 
Verflechtung von poetiſchen Gedanken aufgewogen werden. 
Es iſt für Kaulbach's Natur ſehr bezeichnend, daß ſeine 
Werke mit jenem Grade der Ausführung an Schönheit und 
künſtleriſcher Vollendung einbüßen, daß ſeine Skizzen und 
Cartons ſowie die nach dieſen ausgeführten Kupferſtiche 
einen ungleich reinern Genuß gewähren als die mit allen 
Mitteln der Malerei in der Farbe vollendeten Gemälde. Es 
iſt weiter bezeichnend, daß die künſtleriſche Größe Kaulbach's 
ſich in keinem Geſtaltenkreiſe ſo reich und mächtig verkörpert 
als in der Allegorie. Bekanntlich werden die Hauptbilder 
des Treppenhauſes durch Einzelgeſtalten hiſtoriſcher Helden 
und allegoriſcher Weſen: Moſes und Solon, Karl der Große 
und Friedrich der Rothbart, Italia, Germania, Geſchichte 
und Sage, Kunſt und Wiſſenſchaft u. ſ. w. getrennt. Freunde 
wie Gegner Kaulbach's einigen ſich darin, daß namentlich 
die Auffaſſung der allegoriſchen Weſen auf unbedingte Voll— 
endung Anſpruch machen könne und hier die reiche Erfin— 
dungskraft des Künſtlers auf ein ihr völlig zuſagendes 
Gebiet ſtieß. Minder übereinſtimmend lautet das Urtheil 
in Bezug auf den Arabeskenfries, welcher ſich über den 
Wandbildern und Pilaſtern hinzieht und die Weltgeſchichte 
als Kinderſpiel zum Gegenſtande hat. 

Wir können uns der Mühe nicht überheben, wenigſtens 
in allgemeinen Umriſſen den Inhalt der Friesbilder, die 
Parodie der unmittelbar unter denſelben geſchilderten welt— 
geſchichtlichen Scenen anzudeuten, weil nur auf dieſe Art 
das Lob der Einen und der Tadel der Andern verſtändlich 
und die Grundlage für ein unbefangenes Urtheil gewonnen 
wird. Wie Prometheus mit Minerva's Hülfe den Menſchen 
formt und der Storch in Gegenwart eines neugierigen Affen 
Menſcheneier ausbrütet, ſo beginnt Kaulbach ſeine humoriſti— 
ſche Philoſophie der Geſchichte, für deren Deutung Heine's 
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Feder trefflich gepaßt hätte. Er führt dann in bunter Reihe 
die balgſüchtigen Gründer Roms, den Jäger Nimrod auf 
einem Knabenrücken reitend und die Wickelkinder Iſis und 
Oſiris an unſerm Auge vorüber, zeichnet den komiſchen 
Schrecken der Iſis über Oſiris Verſtümmelung durch Typhon 
und Anubis Durſt, als die Nilquellen verfiegen, Über dem 
Bilde, welches Homer und die Griechen ſchildert, lernen wir 
die helleniſche Bildung in minder idealem Gewande kennen. 
Dem Maler Zeuxis beleckt ein engliſcher Windhund die 
Palette, über Orpheus' Geſang urtheilt der Eſel als Preis— 
richter, Plato und Ariſtoteles gerathen über die Unſterb— 
lichkeit einander in die Haare. Der Krieg, der mit den 
böſen Geiſtern der Verleumdung und des Haſſes aus der 
geöffneten Büchſe der Pandora emporſteigt, bildet den Über⸗ 
gang zur römiſchen Geſchichte, die in den Kindergeſtalten 
des Brutus, Scävola und Cäſar, von einem Seepferd und 
Einhorn im Triumphe als Weltbeherrſcher gezogen, ihre 
Vertretung findet. In einigen matten und trivialen Figuren, 
der Ate, Nemeſis und Ananke wird dann ſchließlich der 
Untergang der antiken Welt ſymboliſirt und in ähnlicher 
Art wie das Alterthum auf der einen das chriſtlich-germa⸗ 
niſche Leben auf der andern Wand verſpottet. Über der 
allegoriſchen Geſtalt der Wiſſenſchaft guckt ein Junge (Beſſel) 
mit verwunderter Miene in den Mond nach dem Mann 
im Monde, während der Geolog die Meerestiefe mißt, wo— 
bei aber die mit dem Senkblei ſpielenden Fiſche wahrſchein⸗ 
lich die ſeltſamſten Rechnungsreſultate herbeiführen werden. 
Ein Geograph, mit der Landkartenmappe unter dem Arm, 
macht ſich zu ſeinen Häupten mit dem Zirkel an dem Erd⸗ 
globus zu ſchaffen, während der Encyklopädiſt in der Mitte 
einen Folianten durchblättert und die Theorie mit der Praxis 
(Knabe mit Dampfrädern auf dem Rücken) verbindet. Über 
der Hunnenſchlacht wird die Völkerwanderung parodirt. 
Germanen kämpfen mit dem altersſchwachen römiſchen Adler; 
auf einem Korbwagen fährt die ſpinnende deutſche Haus⸗ 
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frau einher, dem ein römiſcher Paͤdagog und ein Dichter 
vorgeſpannt find, die kläglich genug ihr Schickſal hinnehmen 
und ſich nur mit der Hoffnung tröſten, daß der germaniſche 
Ubermuth noch gebrochen und die germaniſche Kraft durch 
innere Streitigkeiten gelähmt werde. Die Worte: Homoiu- 
sion und Homusion, ſowie der Teufel, der Unkraut ſäet, und 
die Weizenähren und Kornblumen als Arabeskenpflanzen, 
führen dieſen Gedanken durch. Zwei Türkenkinder, die mit 
ihren Säbeln auf den Koran ſchwören, bringen uns zu den 
Kreuzzügen, in deren Darſtellung Spott und Hohn mitein⸗ 
ander wetteifern. Die nächſtfolgenden Friesſtreifen bereiten 
auf das Zeitalter der Reformation und der naturwiſſenſchaft⸗ 
lichen Bildung vor. Der Krummſtab und das Schwert 
kämpfen miteinander, die Kirche zieht das Auffichtsrecht über 
die Poeſie an ſich (den Dichterknaben, der nach der Lyra 
greift, hält ein Pfäfflein am Gängelbande); auf der andern 
Seite aber wagen auch ſchon bereits kühne Mönche den 
Schleier von der Iſis zu heben, freilich ohne ein anderes 
Reſultat, als daß dem Einen erxplodirendes Pulver den 
Hintern verbrennt. Die Harmonie der Sphären, zu welcher 
wir durch Ghiberti's Thüren gelangen, führt uns das Stre- 
ben der neuern Zeit nach vollendeter Naturerkenntniß zu 
Gewiſſen. In der That iſt auch einem hinter dem Afan- 
thusblatte lauſchenden Knäblein (Kopernicus?) der Einblick 
in die Geſetze der Harmonie geglückt. Dagegen wird der 
dummſtolze Aſtronom, der mit der Schlafmütze geſchmückte 
Phyſiker, der Philoſoph und der Adept vergeblich der Er— 
kenntniß nachrennen, fie verdienen kein anderes Loos, als, 
wie der Adept, vom Mephiſtopheles geäfft zu werden. Wir 
gehen raſch an der Schilderung des kirchlichen Lebens vorüber 
(der proteſtantiſche und katholiſche Pfaffe ſtoßen ſich anein⸗ 
ander die Köpfe ab), um noch die Schlußgruppe, über die 
Geſtalt der Kunſt ſich hinziehend, zu erwähnen: da ſehen 
wir in der Mitte einen Knaben, an Goethe's Phyſiognomie 
erinnernd, den „Fauſt“ und einen Schreibſtift in der Hand, 
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ein Engel und der complimentirende Mephiſtopheles ihm 
zur Seite. Links von dem Repräſentanten der Poeſie hält 
ein Knabe — Humboldt — den Kosmos empor, muß ſich 
aber die Warnung des kleinen Herakles, nicht ſich zu über— 
nehmen, gefallen laſſen; rechts dagegen ſitzt ein Knabe auf 
einer Ranke, den der Titel der Bücher, die er trägt, ſowie 
ein leiſer Anklang in der Phyſiognomie als Jakob Grimm 
erkennen läßt. Der tiefere Gedanke, der dieſer Gruppe zum 
Grunde liegt, wird von Kaulbach's Verehrern ſo gefaßt, 
daß der Poeſie auf der einen Seite im „Kosmos“ Inhalt und 
Stoff zugetragen wird, auf der andern das Reich der Sprache, 
das Reich des edelſten Materials künſtleriſcher Darſtellung 
ſich ihr zur Bewältigung darbiete. 

Es läßt ſich nicht leugnen, eine Reihe künſtlicher Ge— 
dankenſpiele, witziger und tiefſinniger Einfälle hat der Künſtler 
im Arabeskenfrieſe vor uns aufgerollt, und wenn wir den— 
ſelben als Skizze oder durch den Grabſtichel Eichens' ver 
vielfältigt mit Muße betrachten können, ſo verſchafft er uns 
einen reichen Genuß und geftattet uns, eine Fülle von 
Deutungen in ihn hineinzulegen. Iſt aber, um auch die 
Bedenken zu erwähnen, nicht das Maß der Arabeske von 
Kaulbach überſchritten worden, indem er in dieſe ſelbſt eine 
inhaltliche Beziehung ſetzt? Wir führen als Beiſpiel nur 
die Beeren an, die ſich vom Weinſtocke ablöſen und in den 
Weltenraum fallen, als Symbole der zahlloſen Welten, die 
der Urgeiſt aus ſich erzeugt. Was würde man vom Dichter 
fagen, der in die Ausgänge der Verſe, in den Reim beſtimmte 
Gedankenbeziehungen verlegen möchte? Wenn wir ferner in 
der ſich aufbäumenden Perücke des Philoſophen den abftrac- 
ten Flug der Speculation erkennen ſollen, iſt das nicht 
überaus willkürlich, und wenn wir gewahren, daß Kaulbach 
das erläuternde Wort in ſeinen Darſtellungen nicht entbeh— 
ren kann, und erſt durch Beiſchriften ſeine Ideen verſinn— 
lichen muß, ſcheint es dann nicht, als ob vor lauter Streben 
nach Geiſtigkeit und Vollendung die Kunſt wieder zu den 
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elementaren Ausdrucksmitteln zurückgriffe und in ihrer Ent⸗ 
wickelung zurückſchritte? Iſt nicht ferner von Kaulbach im 
Laufe ſeiner Schilderung der einmal angeſchlagene Ton das 
nächſte mal wieder verlaſſen worden; iſt das Humor, daß 
ſich der Knabe Scävola an einer Arabeskenflamme die Hand 
verbrennt, reißt uns der engliſche Windhund bei Zeuris nicht 
gewaltſam aus der griechiſchen Welt, um uns in andere 
Zuſtände zu verſetzen? Solche Sprünge ſind auch der ſati⸗ 
riſchen Malerei nicht geſtattet, ebenſo wenig als ſie ohne Furcht 
vor Tadel ſich in der einförmigen Wiederholung deſſelben 
Kopftypus ergehen darf. Und endlich, gibt man auch die 
Berechtigung des Künſtlers zu, mit den höchſten Gütern 
der Menſchheit zu ſpielen — iſt es denn die Sache der 
Malerei, nachdem ſie in tragiſchen Bildern und epiſchen 
Darſtellungen die Empfindung des Beſchauers geſpannt, nun 
die letztere zu löſen, etwa wie ein ſatiriſches Nachſpiel den 
tiefen Eindruck der Tragödie lindert und löſt? Kann das 
Auge dieſes Geſchäft vollführen, und die Aufeinanderfolge 
der Empfindungen treu und ungeſtört dem Geiſte zuführen? 
Es genügt, daß das Auge von dem Frieſe auf die Haupt⸗ 
bilder herabgleitet, und der Humor muß dem tragifchen 
Eindrucke weichen. In der Poeſie, die in der Zeit wirkt, 
iſt dies nicht der Fall; aus dieſem Grunde müſſen aber 
auch die Kunſtgattungen der Poeſie und Malerei getrennt 
bleiben. 

Über Kaulbach's jüngſtes Werk erlauben wir uns vor 
feiner Vollendung kein abſchließendes Urtheil. Die Erwar- 
tungen wurden durch Kaulbach's Freunde überaus hoch- 
geſpannt, es wurden nicht bloße Illuſtrationen zu Shakſpeare, 
ſondern ein ſelbſtändiges Werk, maleriſch ebenſo groß als 
die Dramen des großen Briten, und von der engſten Geiſtes⸗ 
verwandtſchaft zu dem Letztern getragen, verſprochen. Die 
bisjetzt veröffentlichten Blätter entſprechen nicht dieſen Ex- 
wartungen. Es iſt gut, daß uns Schwarz auf Weiß gejagt 
wird, Kaulbach ſei ein Meiſter, „das Ideale mit dem Realen 
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zu verweben, die Sage künſtleriſch zu geſtalten, das Phan— 
taſtiſche unter die Linie der Schönheit zu bewältigen und 
die immer waltenden geiſtigen Mächte in einer ſichtbaren 
Erſcheinung mit der Wirklichkeit der äußern Geſchichte zu 
verknüpfen“; es iſt eine Wohlthat, daß eine in philoſophiſchen 
Conſtructionen gewandte Feder Kaulbach's Geſtalten mit 
einer ausführlichen Erläuterung begleitet: mit dem beſten 
Willen würden wir ſonſt aus der unmittelbaren Anſchauung 
die gerühmte Größe und Ebenbürtigkeit des Werkes nicht 
erkennen und in unſerer Blindheit Kaulbach's Zeichnungen 
für bloße Prachtilluſtrationen nehmen, die nicht einmal ſtets 
gelungen ſind. Selten ging einem Kunſtwerke ein ſo be— 
geiſtertes Lob voran und ſelten folgte demſelben ein jo ver- 
nichtendes Urtheil unmittelbar nach, als dies bei Kaulbach's 
Shakſpearebildern der Fall war. Die beißende Kritik des 
verewigten Dr. Braun iſt noch in Aller Erinnerung lebendig. 
Sie ſprach vielleicht nur in allzu ſchroffer Form aus, was 
zahlreiche Freunde der Kunſt ſich leiſe zuraunten, ſie löſte 
die Zungen und hat eine ziemlich allgemeine Überzeugung 
hervorgerufen, daß Kaulbach hier ſeine Kräfte überſchätzte 
und in einen Wettkampf ſich eingelaſſen habe, wo die Nie— 
derlage unausbleiblich iſt. Kein Blatt läßt ſich vom Tadel 
freiſprechen. Die Rüſtung Macbeth's zum Kampfe zeichnet 
trefflich den innern Seelenkampf des Mannes, aber in der 
Geiſtergruppe begegnen wir den unvermeidlichen Kaulbach'⸗ 
ſchen Kindertypen, die uns für den Reichthum feines Formen⸗ 
ſinnes beſorgt machen. Das Theatraliſche der Hexenſcene 
hat ſchon Braun hervorgehoben, in der ſchlafwandelnden 
Lady ſtreift die Charakteriſtik an die Caricatur und macht 
ſich das Unvermögen des Künſtlers, mit einfachen Mitteln 
zu wirken, in trauriger Weiſe bemerkbar. Die erſte Illuſtra⸗ 
tion des „Tempeſt“ iſt mit großem Geſchick ausgewählt, die 
Geſtalt Ariel's mit einem feinen Schönheitsſinn entworfen, 
dagegen ſind Stephano und Trinculo einfach platte Geſellen 
und der Zug, daß die Zipfel der Schellenkappe Trinculo's 
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zu Eſelsohren ſich verlängern, das Einzige, was uns an 
Humor erinnert. Im zweiten Bilde erfreut Fernando's in- 
dividueller lebendiger Ausdruck, wenn nur das Coſtüm beſſer 
zur Situation paßte und nicht wieder Prospero's Figur fo 
ganz und gar nach der Schablone geſchnitten wäre. Seit— 
dem das entſchiedene Mislingen in der Reproduction des 
Phantaſtiſchen nicht abgeleugnet werden kann, werden wir 
auf die Illuſtrationen zu den hiſtoriſchen Dramen vertröſtet. 
Wir harren geduldig ihrer Erſcheinung entgegen, fürchten 
aber, daß nur Derjenige in ihnen eine Wunderherrlichkeit 
ſchauen wird, welcher den Satz unterſchreibt: das höchſte 
Schöne iſt nicht einfacher, ſelbſtſprechender Natur, die wahre 
Quelle der Kunſt nicht die ſchöpferiſche Phantaſie, ſondern 
der erfinderiſche Verſtand. 
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Während in der deutſchen Malerei der Idealismus durch 
den Bund mit geiſtreichem Humor neue Lebenswurzeln auf— 
ſuchte, bereitete ſich auf dem Gebiete der deutſchen Plaſtik 
ein viel merkwürdigeres Schauſpiel vor, nämlich die offene 
Einkehr in den Realismus. Kaum iſt der Jubel verklungen 
über den endlichen Sieg der reinen Antike, kaum haben wir 
uns in den wahren Idealismus, in den rechten Geiſt der 
Hellenen hineingelebt, und bereits ſoll alles Dieſes wieder 
zu den vergangenen und überwundenen Standpunkten zählen? 
Und wenn die Behauptung von dem neuerwachten realiſti— 
ſchen Triebe in der Sculptur Wahrheit iſt, müſſen wir 
dann nicht dieſe Thatſache als einen entſchiedenen Verfall 
der Kunſt beklagen? Nein — und tauſend mal nein! Eben 
weil wir in der Plaſtik vor allem durch Thorwaldſen's 
Thätigkeit zu den rechten Grundſätzen gelangten, weil wir 
gegenwärtig genauer alle Bedingungen kennen, welche die 
Blüte der plaftifchen Kunſt bei den Griechen hervorriefen, 
griffen wir zum Realismus. Unſere Kunſt ſoll lebendig ſein, 
fie fol nicht allein den Gaumen verwöhnter Kenner kitzeln, 
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ſondern Speiſe, Brot des Volks werden. Die Plaſtik rufen 
wir zu Hülfe, um unſere Helden zu verherrlichen, um dem 
Volke die Vorbilder kräftigen Wirkens vorzuhalten. Sie 
ſteht vor allen Künſten mit dem Volke in engen Beziehun— 
gen: die plaſtiſchen Denkmäler auf unſern öffentlichen Plätzen 
ſind für alle Menſchen vorhanden, ſollen auf jedes Auge 
wirken. Wenn wir die Geſtalten unſerer Helden in ein 
fremdes Gewand hüllen, ſodaß ſie für Jedermann unkennt⸗ 
lich werden, wenn wir ihnen ein Ausſehen verleihen, wie 
ſie es in ihrem Leben niemals gehabt, hat dann ihre Ver— 
ewigung durch die Plaſtik noch einen vernünftigen Sinn? 
Und wenn nun dieſes fremde Gewand mit der antiken 
Stiliſirung, dieſes verfälſchte Ausſehen mit ihrer formellen 
Idealiſirung gleichbedeutend iſt, wo liegt das Unrecht in 
der Abkehr von beiden? Niemals hat es der Kunſt noch 
geſchadet, daß fie nach Lebenswahrheit und allgemeiner Ver— 
ſtändlichkeit ſtrebte. 

Nachdem bereits Canova die Plaſtik von ihren maleri- 
ſchen Verirrungen befreit und dieſe auf ſich ſelbſt zurück— 
geführt hat, wobei freilich nicht ſelten glänzende Wirkungen 
noch die Wahrheit überſtrahlten, wurde in Thorwaldſen ein 
wahrer Hellene geboren, der es verſtand, die Plaſtik auf 
eine Stufe zu heben, von welcher ſie ſeit vielen Jahrhun— 
derten herabgeſunken war. Poetiſche Kraft der Phantaſie 
paarte ſich in ihm mit einer vollkommenen Kenntniß des 
plaſtiſch Wirkſamen und befähigte ihn zu Schöpfungen, die 
wir jenen der Antike getroſt naherücken können. Ihm und 
dem um ihn verſammelten Kreiſe verdankt die moderne 
Plaſtik die formelle Vollendung, ſoweit ſie in einer Zeit, 
wo die Sitte und das Leben der Plaſtik feindlich widerſtreben, 
möglich iſt. Es lag nahe zu glauben und der Glaube wurde 
durch theoretiſche Studien bekräftigt, daß nur die griechiſchen 
Lebensformen plaſtiſch brauchbar ſind, und jedes plaſtiſche 
Werk nach griechiſchem Maße zurechtgeſchnitten werden müſſe. 
Als für die Kunſt überhaupt beſſere Zeiten anbrachen, als 
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man danach ſtrebte, unſere Städte durch monumentalen 
Schmuck zu. beleben, und auch der dankbare Sinn für unſere 
großen Männer ſich regte, da wurde die Plaſtik mit gewal— 
tigem Eifer gepflegt. Ein Denkmal reihte ſich an das an- 
dere, und wenn wir auch nicht von der Denkmalwuth der 
Engländer behaftet ſind, die jede öffentliche Gartenanlage, 
jedes Square und jeden Platz mit einer Bildſäule bepflanzen, 
ſo iſt doch auch in Deutſchland die Summe der in den 
letzten Jahrzehnden errichteten plaſtiſchen Monumente eine 
erſtaunlich große. Wir dürfen uns wol die Frage erlauben, 
ob es nur eine einzige Art gebe, das Andenken eines Mannes 
zu ehren, diejenige nämlich, ihm ein öffentliches Denkmal 
zu ſetzen? Wenn die Wirkſamkeit eines Mannes nicht ſeine 
ganze Individualität verlangte und beherrſchte, nicht von 
einer friſchen Perſönlichkeit getragen wurde, wenn ſie nur 
in mittelbarer Weiſe auftrat, wir möchten ſagen, nur mit 
einem einzelnen geiſtigen Organ geübt wurde, iſt es da nicht 
abſolut unmöglich, eine klare und lebendige plaſtiſche An— 
ſchauung von dieſem Mann zu ſchaffen? Bei unfern Diplo- 
maten, Parlamentsrednern, Philoſophen, Induſtriellen, Hu— 
maniſten, wo liegt da auch nur das geringſte brauchbare 
Moment? Wir wurden auf dieſe Frage geleitet durch die 
bekannte Klage unſerer Bildner, daß trotz der zahlreichen 
Aufträge ihre Kunſt doch nur ein ſieches Leben führe. Die 
meiſten Helden, deren Gedächtniß die Plaſtik feiern ſoll, 
wirkten in den letzten Jahrhunderten oder wol gar erſt in 
der jüngſten Vergangenheit. Wie geringe plaftifche Motive 
aber ſchon das Coſtüm dieſes Zeitalters bietet, iſt männig⸗ 
lich bekannt. Nun kam noch der Wahn der Künſtler hinzu, 
alle friſche Naturwahrheit müſſe der Stiliſirung geopfert 
werden, eine ideale, zeitloſe Tracht ſei allein anwendbar. 
Wir mußten unſere Staatsmänner nackt, unſere Induſtriellen 
mit dem griechiſchen Mantel bekleidet ſchauen, und erhielten 
ſtatt unſerer deutſchen Dichter römiſche Imperatoren. Nicht 
allein daß die Geſtalten, ja die Plaſtik überhaupt dem Volke 
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entfremdet wurde, der Künſtler ſelbſt ſchloß fein Werk eigen- 
willig von der Vollendung aus. Er konnte die Kluft, die 
zwiſchen der modernen Seele des dargeſtellten Helden und 
den äußern antiken Formen liegt, mit keinem Mantel und 
keiner Draperie überdecken, er empfand alle Nachtheile jener 
und konnte doch von dieſer keinen Vortheil ziehen. Wir 
dürfen in der hiſtoriſchen Sculptur von der Foderung liebe— 
voller und treuer Wiedergabe der realen Erſcheinung nicht 
abgehen; iſt dieſe unzuläſſig, ſo muß man auf die plaſtiſche 
Verkörperung überhaupt verzichten. Das Unglück, mislun⸗ 
gene plaſtiſche Werke nicht ſchauen zu müſſen, wäre nicht 
ſo groß. Jedenfalls wird bei den unleugbaren Schwierig— 
keiten, die moderne Erſcheinungsform plaſtiſch aufzufaſſen, 
die Foderung realer Schilderung den Nutzen bringen, daß 
bei der Auswahl plaſtiſcher Motive mit größerer Umſicht 
zuwerke gegangen wird, und nicht jeder Mann, mochte ſein 
Wirkungskreis noch ſo abſtracter Natur ſein, zur Darſtellung 
gelangt. Volle Perſönlichkeiten, gediegene, mit ihrer ganzen 
Kraft nach außen eingreifende Individuen werden dann 
ſicher auch in realiſtiſcher Auffaſſung den Geſetzen der plaſti— 
ſchen Kunſt entſprechen. Vor einigen Jahrzehnden hätte 
man unſere Behauptungen ſchwerlich einer ernſten Antwort 
würdig erachtet; gegenwärtig werden wir durch glänzende 
Beiſpiele von der Lebensfähigkeit realiſtiſcher Sculptur belehrt. 

Berlin darf ſich rühmen, am früheſten dieſer dem Nealis- 
mus zugewandten Richtung einen freien Raum gegönnt zu 
haben. Schon der alte Gottfried Schadow hat die Feld— 
herren Friedrich's des Großen mit kräftiger Hand ihrer 
äußern Erſcheinung entſprechend gebildet und die Wahrheit 
der conventionellen Schönheit nicht opfern wollen. Doch 
konnte ſich dieſe Richtung neben dem Hauptſtrom, der in 
die Antike einmündet, nicht behaupten. Auch wo die ſtren⸗ 
gere Nachbildung der Antike nicht beabſichtigt wurde, wo 
man vielmehr realiſtiſche Wirkungen anſtrebte, zeigte ſich die 
Hand noch ungeſchickt und der Sinn für das glückliche Er— 
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faſſen realiſtiſcher Schönheit geſchloſſen. Wir beziehen uns 
nur auf die Gutenbergsſtatue von Thorwaldſen und die 
Reliefs am Sockel des frankfurter Goethedenkmals von 
Schwanthaler, die wahrlich nicht durch ſich ſelbſt, ſondern 
erſt durch die ſchriftliche Beglaubigung ihre Abkunft von 
bewährten Meiſtern bekunden. Eine würdigere Vertretung 
des Realismus in der Sculptur war den jüngern Tagen 
vorbehalten. Der Altmeiſter deutſcher Bildner, der große 
Chriſtian Rauch muß in dieſer Beziehung zuerſt genannt 
werden. Nicht als ob es ihm an idealem Sinne mangelte. 
Gediegener Realismus iſt ohne die Vertrautheit mit idealen 
Formen gar nicht denkbar, da erſt dieſe über die reine Wahr⸗ 
heit in den äußern Lebenserſcheinungen belehren und von 
trockener Naturnachahmung abhalten. Für uns bedeutet der 
Idealismus in der Kunſt gewöhnlich den mehr oder weni- 
ger unmittelbaren Rückgang auf die antike Formengebung, 
die im Verhältniß zu allen ſpätern Erſcheinungsweiſen aller⸗ 
dings auf eine abſolut künſtleriſche Geltung Anſpruch machen 
kann. In dieſem Sinne genommen, bildet die realiſtiſche 
Sculptur zum typiſchen Idealismus einen ſcharfen Gegenſatz. 
Wenn aber auch das Eindringen in den Kern der Erſchei— 
nung, das Ausſprechen des Weſens und der innerſten Seele 
einer Perſon durch die äußern Formen zur idealen Auffaſſung 
gerechnet wird, dann lebt die Feindſchaft zwiſchen beiden 
Stilweiſen großentheils nur in unſerer Einbildung. Jeden⸗ 
falls hat Rauch durch ſeine Victorien für die Walhalla, 
feine Danaide, das Grabmal der Königin Luiſe u. ſ. w. 
bewieſen, daß ihm die ſtreng idealen Formen des plaftifchen 
Stils nicht minder naheliegen als die friſche Lebendigkeit 
und ergreifende Wahrheit, welche ſeine Bildnißſtatuen aus⸗ 
zeichnen. Bereits in der allbekannten Goetheſtatuette hatte 
Rauch mit großem Glück die hergebrachte Stiliſirung auf— 
gegeben, dann aber auch in Monumentalwerken, wie z. B. 
in dem Dürerdenkmal zu Nürnberg, in der Blücherſtatue 
(Berlin), die realiſtiſche Richtung feſtgehalten. Auch das 
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mächtige Friedrichsmonumenk zu Berlin erſcheint in dem 
gleichen Geiſte aufgefaßt, und wird deshalb im Volke leben 
und von ihm verſtanden werden, während ſo viele andere, 
im anſpruchvollſten Stile geſchaffenen Werke längſt der Ver— 
geſſenheit anheimgefallen ſind. Da hier keine Einzelkritiken 
geliefert werden können, ſo übergehen wir auch die Mängel, 
die an dem Denkmal gerügt wurden, die Miſchung allego— 
riſcher Geſtalten mit realen Schilderungen an den Sockel⸗ 
reliefs und andere, welche ohnehin die Geſammtwirkung nicht 
weſentlich beeinträchtigen. Aber eine andere Bemerkung können 
wir nicht unterdrücken. Die Zeit Friedrich's des Großen gilt 
dem ſtarren Aſthetiker als der Ausbund des Geiſtloſen, 
Misgeformten und Unkünſtleriſchen. Will er eine Erſchei— 
nungsweiſe zeichnen, die ſich der artiſtiſchen Verkörperung 
vollkommen entzieht, ſo verweiſt er auf dieſe Periode, in 
welcher die leichtfertige Buntheit des ältern Rococo in ſteife 
Nüchternheit gebannt iſt, und die anſpruchvolle Armſeligkeit 
einen doppelt lächerlichen Eindruck erregt. Und dennoch 
wurde gerade dieſer Abſchnitt der deutſchen Geſchichte eine 
reiche Quelle von Kunſtmotiven, er wurde von unſern beſten 
Künſtlern, wir nennen nur Rauch, Rietſchel, A. Menzel 
und Andere, aufgegriffen und in vollendeten Werken bearbeitet. 
Wenn wir nun auch die ſtoffliche Begeiſterung für die Zeit 
Friedrich's des Großen begreifen — es gibt ja ſo wenige 
hiſtoriſche Epochen, auf welche der Deutſche mit Stolz zurück— 
blicken kann —, fo war es doch neu und überraſchend, daß 
auch die Freunde der Form hier ihre Befriedigung finden 
könnten. Es liegt darin ein neuer Beweis, daß, falls der 
Inhalt einer Zeit nur Kraft und Tüchtigkeit und wahres, 
kerniges Leben in ſich ſchließt, auch eine unſcheinbare, und 
im Allgemeinen ungünſtige Form ſich künſtleriſch brauchbar 
bewährt, gerade wie der böſe Wille, mit Kraft und Ver— 
ſtand gepaart, erhaben wirken kann. Nur eine oberflächliche 
hiſtoriſche Bildung kann den tiefen Zuſammenhang, der 
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Weſen und Wirken eines einzelnen Mannes, einer ganzen 
Zeit beſteht, verkennen, und willkürlich jene von dieſen ab— 
trennen, nur eine oberflächliche künſtleriſche Bildung kann wäh⸗ 
nen, wenn man die Eigenthümlichkeiten in der Kopfbildung 
eines Mannes hervorgehoben, jo habe man für die pfychologifche 
und hiſtoriſche Charakteriſtik genug gethan und dürfe in allem 
Übrigen nach ſogenannten rein ſtiliſtiſchen Grundſätzen ver⸗ 
fahren. Iſt ein beſtimmtes Individuum der monumentalen 
Verherrlichung überhaupt werth, iſt es würdig, daß ſich die 
Nachwelt am Bilde der vollen Perſönlichkeit freue und erhebe, 
ſo gilt vom Geſammtkörper was gewöhnlich nur auf den 
Kopf und die Bruſt beſchränkt wird: die reale Eigenthüm— 
lichkeit darf unter keiner Bedingung kalten äſthetiſchen Regeln 
geopfert werden. Man denke ſich z. B. Leſſing als nackten 
Heros oder über feine beſondere Tracht einen künſtlich dra— 
pirten griechiſchen Mantel gehängt — wird man da nicht 
vielmehr an ſeine Feinde und Gegner, an die hochtrabenden, 
heuchelnden Stelzengänger in der Kunſt und Religion den- 
ken als an den wahrheitglühenden, wie die Natur einfachen 
Reformator? Entweder eine realiſtiſch durchgeführte Bildniß⸗ 
ſtatue oder eine ganz allgemeine Allegorie, wo man dann 
nach Belieben ſtiliſtren kann; nur keine Miſchung beider 
Weiſen! Der modernen Völker Stimme iſt in Kunſtſachen 
nicht Gottes Stimme, aber in dieſem Falle dürfte dennoch 
auf die Popularität der Porträtſtatuetten Drake's und der 
Medaillons Afinger's, und namentlich auf den Jubel, 
mit welchem Rietſchel's Leſſingſtatue begrüßt wurde, einige 
Rückſicht genommen werden. Rietſchel's Unternehmen 
muß als eine entſcheidende That, die alle Bedenken gegen 
die realiſtiſche Richtung der Sculptur niederſchlägt, aufgefaßt 
werden. Auch der rigoroſe Sinn kann an der Formengebung 
nicht mäkeln; jeder Deutſche, jeder Verehrer des großen 
Mannes dagegen darf ſich der lautern Freude über die tief- 
ergreifende Wahrheit der Auffaſſung, über die klare und 
ſcharfe Charakteriſtik unſers freieſten Denkers hingeben, die 
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auch darin das Weſen Leſſing's treu widerſpiegelt, daß ſie 
auf einen prunkenden Schein verzichtet, und nur mit ein⸗ 
fachen, an ſich anſpruchloſen Mitteln wirkt. Die Innigkeit 
und der liebevolle Ernſt, mit welchem ſich Rietſchel in eine 
ſcheinbar undankbare und unplaſtiſche Aufgabe hineindachte, 
muß um ſo höher angeſchlagen werden, als der Künſtler 
bereits früher auf idealem Gebiete große Erfolge errungen 
hatte, und nichts näher lag, als nach geheiligter Tradition 
dieſe allein für die Heimat der Plaſtik zu erklären. Rietſchel's 
Piet, die Sculpturen in den Giebelfeldern des dresdener 
Theaters und berliner Opernhauſes, die köſtlichen Reliefs 
der vier Tageszeiten würden allein ſchon hinreichen, die her— 
vorragende Stellung des Künſtlers unter ſeinen Genoſſen 
zu rechtfertigen. Als Schöpfer der Leſſingſtatue ſteht er 
einzig da; er iſt dadurch ein nationaler Künſtler geworden, 
ein Ehrenname, der nur auf wenige unſerer modernen 
Plaſtiker Anwendung findet. 

Ob die von Rietſchel ſo erfolgreich betretene Bahn eine 
unmittelbare und allgemeine Nachfolge finden wird, müſſen 
wir bezweifeln. Hat doch der Altmeiſter Rauch ſelbſt, dem 
wir die erſten großen Siege der realiſtiſchen Sculptur ver⸗ 
danken, ſich jüngſt bewogen gefühlt, bei einem Werke zu 
dem alten herkömmlichen Stil zurückzugreifen, wo Alles für 
die Berechtigung realiſtiſcher Auffaſſung zu ſprechen ſchien. 
Wir meinen die Goethe- und Schillergruppe, für Weimar 
beſtimmt, und außer Rietſchel auch von Rauch modellirt. 

Wer den Gedanken dieſer Gruppe zuerſt geboren hat, 
meinte es wol gut mit unſern Dichterhelden, hat aber die 
Leiſtungsfähigkeit der Plaſtik auf eine harte Probe geſtellt. 
Schwerlich kann man eine härtere Abſtraction erſinnen und 
ein minder greifbares Ding ausdenken als die der Gruppe 
zugrunde liegende Idee. Das Verhältniß zwiſchen beiden 
Dichtern, die Thatſache und die beſtimmte Art ihres Zus 
ſammenwirkens ſoll in derſelben zum Ausdrucke kommen. 
Iſt denn der Zuſammenhang zwiſchen Goethe und Schiller 
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etwas Einfaches und ſinnlich Wahrnehmbares? Kann dieſer 
Zuſammenhang anders als zeitlich entwickelt werden? — 
wie er ja auch in Wirklichkeit nur nach und nach ſichtbar 
wurde. Heißt denſelben plaſtiſch darſtellen nicht in Wahrheit, 
ein verwickeltes und keineswegs unmittelbar verſtändliches 
Capitel der deutſchen Literaturgeſchichte ſymboliſiren? Es 
überſteigt ſchlechterdings die Grenzen der bildenden Künſte 
und erſcheint vollends für die Ausdrucksmittel der Plaſtik 
ganz unmöglich, das Wechſelverhältniß zwiſchen den beiden 
Männern klar und richtig darzuſtellen. Es wird ihnen 
niemals ihr Recht widerfahren, niemals dem Beſchauer, 
welcher Art ihr Zuſammenwirken war, deutlich werden: wir 
können ſtatt einer Gruppe nur zwei künſtlich und willkürlich 
zuſammengeſtellte Statuen erhalten. Sehen wir zu, wie 
unſere beiden Bildner ihre Aufgabe gelöſt haben. Bei Riet⸗ 
ſchel legt Goethe die linke Hand auf Schiller's Schulter 
und hält in der rechten den Lorberkranz, den Schiller leiſe 
berührt. Der Letztere blickt frei empor, während Goethe klar 
und ſicher vor ſich ſchaut. In der Kopfhaltung — dies 
geben wir zu — erſcheint die Eigenthümlichkeit jedes Ein⸗ 
zelnen glücklich angedeutet, wie denn jede Statue, für ſich 
betrachtet, eine Fülle ſeltener Schönheiten offenbart und auch 
die Gruppe als ſolche, wenn wir von dem Widerſpruche der 
Grundidee abſehen, die Meiſterſchaft Rietſchel's in realer 
Schilderung und in der Beherrſchung der plaſtiſchen 
Ausdrucksmittel bewährt. Nur das Motiv des von beiden 
Dichtern erfaßten Kranzes erſcheint nicht einfach, nicht klar 
genug. Wollen die Dichterfürſten den Kranz theilen? Soll 
er von dem Einen zum Andern übergehen? Wir fürchten, 
jeder Beſchauer wird darüber eine andere Meinung hegen. 
Gerade die Plaſtik ſoll aber Alles, was an das Näthfel- 
hafte ſtreift, vermeiden. Und dann gehört der Kranz auf 
den Kopf und nicht in die Hand, wo er gerade ſo ſehr auf 
ſeinem Platze iſt wie ein Blumenſtrauß auf dem Haupte. 
In dieſer Hinſicht hat Rauch einen glücklichern Griff gethan. 
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Er läßt Goethe den Lorberkranz hinter Schiller's Schulter 
emporheben, als ob er ihn mit demſelben bekrönen will. 
Die gegenſeitigen Beziehungen ſind übrigens hier wie bei 
der vorher erwähnten Gruppe unklar angegeben: die Be— 
rührung der Hand Beider iſt vieldeutig und deshalb nichts— 
ſagend. Was aber in Rietſchel's Werk unbedingt den 
Vorzug verdient, das iſt das Coſtüm. Er hat die Männer 
in ihrer natürlichen, wahren Tracht belaſſen, Rauch dagegen 
Tunica, Griechenmantel und Sandalen zur Charakteriſtrung 
neuerer deutſcher Dichter für nothwendig erachtet. Weil ſie 
etwa an antiken Studien ihren Geiſt großgezogen hatten? 
So rechtfertigt Kugler im „Deutſchen Kunſtblatt“ Rauch's 
Auffaſſung. Der Rumpf, meint er weiter, entſpreche dem 
körperlichen Thun, im Kopfe finde geiſtiges Wirken ſeinen 
Ausdruck. Da nun bei den Dichtern das letztere vorwiege, 
ſo müſſe die Bedeutung des Körpers untergeordnet, Alles 
was das äußere Thun vorwiegen ließe, zurückgedrängt 
werden. Dies finde durch die Idealiſirung, durch die ſtil— 
gemäße antike Darſtellung des Körpers ſtatt. Das Un— 
genügende dieſer Deduction blickt aus jedem einzelnen Satze 
durch. Das geiſtige Thun iſt keineswegs das ausſchließliche 
Dichterprivilegium. Auch unſere Feldherren haben nicht mit 
dem wuchtigen Arm den Feind beſiegt, auch unſere Staats: 
männer nicht mit dem Körper die Ordnung gelenkt und 
die öffentlichen Angelegenheiten geleitet. Folgerichtig müſſen 
alſo auch ſie antik drapirt werden, und Wellington als 
Achilles iſt keineswegs, wie wir Alle bisher dachten, eine 
Lächerlichkeit, ſondern ein muſtergültiges Werk. Und dann 
beruht die Annahme, die antike Gewandung verleihe dem 
Kopf das Übergewicht und laſſe den Rumpf zu feinem 
bloßen Träger herabſinken, auf einem argen Irrthum. Gerade 
die antike Gewandung bringt Kopf und Rumpf in das 
ſtrengſte, und wir geben gern zu, vollendete Ebenmaß und 
ſondert fie nicht, wie die neuern Trachten, bei welchen viel- 
mehr feſtſteht, daß ſie die Bedeutung des Kopfes ſelbſtändig 
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in den Vordergrund ſtellen und die individuellſte Ausprä⸗ 
gung deſſelben geſtatten. Aber wenn auch dies Alles nicht 
wäre: die antike Stiliſtrung von Bildnißſtatuen neuerer 
Helden iſt und bleibt ein Fehler, weil dadurch die Beſtim— 
mung derſelben vereitelt und das unmittelbare Verſtändniß 
derſelben unmöglich gemacht wird. Der Antike bleibt im 
Kreiſe des Plaſtiſchen noch immer ein großer Spielraum, 
freie plaſtiſche Schöpfungen können nur in ihrem Geiſte 
gebildet werden. Aber im Kreiſe der Denkmalſculptur dür⸗ 
fen wir ſie nicht dulden. Ebenſo gut, als ſie hier herrſchen 
zu laſſen, wäre es, auf dieſelbe gänzlich zu verzichten. Tieck's 
halbnackter Iffland im Heroenmantel iſt kein Iffland und 
wird bei keinem Menſchen das Andenken des ſpießbürger— 
lichen platten Dramatikers hervorrufen. 

Wir lernten in Rauch den Altmeiſter der deutſchen Bild- 
ner kennen, durch das Schulverhältniß iſt ihm der größte 
der jüngern Bildhauer, Rietſchel in Dresden, verbunden. 
Auch ſonſt zählt der nun achtzigjährige Rauch noch viele 
Schüler und Anhänger. Auf dieſe Art kam viel Gemein- 
ſames in die neuere deutſche Sculptur und wurde Berlin, 
wo Rauch wirkt und lebt, der natürliche Mittelpunkt der 
deutſchen Sculpturthätigkeit. Wir meinen nicht gerade 
A. Kiß, wenn wir von den beſten Trägern der berliner 
Sculptur ſprechen, mag auch ſein Ruf am weiteſten verbreitet 
fein. Es fehlt Kiß die Fähigkeit, feine Entwürfe plaſtiſch 
durchzubilden, oder wo er ſich daran wagt, verliert er ſich 
in das Kleinliche oder mechaniſch Ausführliche. Der heilige 
Georg (Gypsmodell auf der pariſer Ausſtellung) leidet an 
dem letztern, die Amazone und der heilige Michael an dem 
erſten Gebrechen. Friſche und lebendige Künſtlerkräfte, klar 
in ihrem Wollen, gewandt und reich in ihrem Können, mit 
reinem offenen Sinn für das unmittelbare Leben ausgeſtattet, 
und dabei von einem innigen Schönheitsgefühl getragen, 
treten uns in Drake, Bläſer, Wredow, in der Familie 
der Wolff entgegen, an die ſich noch Schievelbein, Calide, 
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Wichmann u. A. anſchließen. Man wird lange ſuchen 
müſſen, um ein ähnlich vollendetes Werk wie das Reliefband 
am Denkmal Friedrich Wilhelm's III. im Thiergarten, von 
Drake, zu finden, wo er das Leben in freier Natur ſchildert 
und unſere Empfindung durch das Reine, Friſche und An— 
muthige der Auffaſſung und Darſtellung ſo überaus innig 
und mächtig anzieht; auch Wredow's Paris und Ganymed 
zählen mit Recht unter den glücklichſten Schöpfungen der 
Gegenwart und beweiſen das Vorhandenſein des reinſten 
idealen Sinnes auch in der neuern Kunſt. Ebenſo wenig 
dürfen Wilhelm Wolff's Thierbilder, Alb. Wolff's heroiſche 
Darſtellungen (der Kampf mit dem Löwen), Wichmann's 
naive Genrewerke (die Waſſerſchöpferin, ebenbürtig der be> 
kannten Spinnerin des frühverſtorbenen R. Schadow), die 
Vergleichung mit den tüchtigſten Werken der Vergangen⸗ 
heit ſcheuen. 

Wir können die vielbeſprochenen acht Marmorgruppen 
auf der Schloßbrücke in Berlin nicht unerwähnt laſſen. Sie 
ſind von verſchiedenem Werthe: Drake's Nike die Sieger 
krönend, Schievelbein's Athene die Krieger unterweiſend, 
Wredow's Nike den Gefallenen emportragend, ſtehen unbe⸗ 
dingt über Möller's und Wichmann's Gruppen. Ihre Treff 
lichkeit ſchützte ſie aber nicht, in dem Verdammungsurtheil 
einbegriffen zu werden, welches über das geſammte Werk 
gefällt wurde. Auf die moraliſchen Bedenken gegen die 
nackten und halbnackten Statuen gehen wir natürlich nicht 
ein. Man wirft aber dem Werke auch die Abſtraction, das 
Fremdartige und Fernliegende der Motive vor. Es paßt 
nicht zu ſeiner Umgebung und ruht in einer der Gegenwart 
ganz entgegengeſetzten Anſchauungsweiſe. Daß in einem 
katholiſchen Lande die Brückenheiligen ihren Platz beſſer aus⸗ 
füllen als Nike und Athene auf der berliner Schloßbrücke, 
unterliegt keinem Zweifel. Sie konnten aber nicht füglich 
hier zur Aufſtellung kommen; was blieb dann übrig, wenn 
man nicht zur neuern preußiſchen Geſchichte griff, deren 


136 Die deutſche Kunft. 


Haupthelden bereits ſämmtlich plaftifch verherrlicht waren, 
als auf die Antike und ihren ſymboliſchen Ideenkreis zu— 
rückzugehen? Die Sculptur iſt in der modernen Bildung 
noch lange nicht eingebürgert genug, als daß ſie nicht zeit— 
weilig an ſcharfe Ecken geriethe und anſtieße. Nicht immer 
liegt aber die Schuld an der eigenſinnigen Sculptur, häufig 
auch an dem winkeligen Weſen unſerer Bildung. 

Durch Rietſchel fand die in Berlin begonnene reale 
Kunſtweiſe den Weg nach Dresden. Neben Rietſchel beſitzt 
hier die Sculptur ihren thätigſten Vertreter in Hähnel, 
der aber in der Reproduction antiker Motive eine glücklichere 
Hand offenbart als in der ſelbſtändigen Schöpfung monu— 
mentaler Werke. In München herrſcht zwar nicht mehr 
die maſſenhafte Thätigkeit, wie zu Schwanthaler's Zeiten, 
eben durch dieſe Einſchränkung verlor ſich aber auch die 
decorative Flüchtigkeit, welche der ältern Schule mit Recht 
vorgeworfen werden kann, und bahnt ſich das Streben nach 
ſchärferer Individualität, ein ſinnigeres, empfindungsreiches 
Eingehen auf den Geiſt der Antike Bahn. Brugger, Hal— 
big, Schaller und Widmann ſind die Hauptſtützen der 
plaſtiſchen Kunſt in München. 

Berlin behält zwar immer noch den Vortritt auf dem 
Gebiete plaſtiſcher Thätigkeit; bezeichnend für die geſteigerte 
Ausdehnung unſerer Bildung und vielverſprechend für die 
Zukunft unſerer Kunſt iſt aber die Thatſache, daß Berlin 
keineswegs die deutſche Sculptur monopoliſirt, die Zahl 
ſelbſtändiger Mittelpunkte künſtleriſcher Wirkſamkeit ſtetig ſich 
mehrt. Hopfgarten's Atelier in Biberich verdankt zwar 
nur zufälligen Umſtänden den Urſprung, was jedoch in 
Frankfurt, in Köln, hier an den Dombau anknüpfend, 
namentlich aber in Wien und in Oſtreich überhaupt gewirkt 
und vorbereitet wird, kann nicht blos momentanen Einflüſſen 
zugeſchrieben und als bedeutungslos einfach beiſeite geſetzt 
werden. Die wiener Plaſtik wurzelt in keiner heimiſchen 
Tradition, ihr Erwachen zu größerer Thätigkeit ſtammt erſt 
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aus den neueſten Zeiten und wurde zunächſt von der mün⸗ 
chener Richtung beſtimmt. Auch läßt ſich bis zu dem gegen⸗ 
wärtigen Augenblick von keiner hervorragenden Schöpfung 
erzählen. Doch ſcheint Alles darauf hinzudeuten, daß hier 
die Plaſtik andere Pfade verfolgen werde, als im deutſchen 
Norden, und der Gegenſatz, der zwiſchen Berlin und Wien 
auf kunſtwiſſenſchaftlichem Gebiete herrſcht, auch in die prak⸗ 
tiſchen Kreiſe übergehen werde. Dort findet vor allem das 
claſſiſche Alterthum die eifrigſte Pflege, archäologiſche Studien 
die weiteſte Anerkennung. Selbſt jene Männer, die der 
Erforſchung der mittelalterlichen Kunſt ihre Kräfte weihen, 
zeigen ſich berührt von dieſen Einflüſſen und bekennen ſich 
offen zu dem Grundſatze, daß die Kunſt des Mittelalters 
im Ganzen eine abgeſchloſſene Erſcheinung iſt, und ſoweit 
ſie zur Wiederbelebung ſich befähigt, dieſes nur durch das 
Einimpfen des antiken Ebenmaßes zuſtande kommen kann. 
Im Kaiſerſtaate hat weder das Studium der antiken Kunſt 
noch die Begeiſterung für die letztere eine heimatliche Stätte 
gefunden. Dagegen wird die mittelalterliche Kunſtgeſchichte 
mit einem enthuſtaſtiſchen Eifer gepflegt, der im ganzen 
übrigen Deutſchland nicht feines Gleichen findet, und der An— 
ſchluß an die ältere chriſtliche Plaſtik mit einer Kraft und 
Ausdauer verſucht, der vielleicht für die Zukunft der öſtreichi— 
ſchen Kunſt entſcheidend wirken kann. 


Die Einkehr in das Volksthum in der Malerei. 


Die engen Beziehungen, welche im Beginne des modernen 
Kunſtlebens zum deutſchen Volksthume walteten, gingen im 
Laufe der weitern Entwickelung theilweiſe verloren. Der 
abſolute Idealismus konnte ſich nicht füglich von den Schran⸗ 
ken einer beſtimmten nationalen Anſchauungsweiſe gefangen- 
nehmen laſſen: er liebt es, über allem Realen und geſchichtlich 
Gewordenen zu ſchweben; auf der andern Seite wieder 
vermochte ſich die einſeitige und nur von ihrem Ich und 
deſſen Schmerzen träumende Subjectivität der ſogenannten 
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Stimmungsmaler nicht zum hiſtoriſchen Ernſt, zur ſachlich⸗ 
klaren, allgemeingültigen Anſchauung zu erheben. Die Wand- 
lung des öffentlichen Bewußtſeins in dem letzten Jahrzehnd, 
die nationale Richtung in der Wiſſenſchaft, in der Literatur 
und im Leben konnten nicht anders als einen nachhaltigen 
Rückſchlag auf die Malerei ausüben, welche ohnehin im 
eigenen Kreiſe durch die Hinneigung zum Realismus dem 
Objectiven und Volksthümlichen einen Schritt näher trat. 
Die nationale Richtung in der Malerei war aber nicht etwa 
ſtofflicher Natur. Man kann ausſchließlich dem heimiſchen 
Kreiſe die künſtleriſchen Motive entlehnen, ohne deshalb mit 
dem Volksthume in nähere Berührung zu treten. Erſt die 
Einkehr in die nationale Formenweiſe ſtempelt die Kunſt 
zur nationalen. In Einzelheiten haben zwar ſchon ältere 
Meiſter der Gegenwart aus dieſer Quelle geſchöpft, doch 
wurde der Rückgang auf die altheimiſchen Formentypen 
und die volksthümliche Anſchauungsweiſe nicht zum beſtim⸗ 
menden Zuge ihrer Kunſt. Jüngern Tagen blieb die Vollen 
dung dieſer Richtung vorbehalten. Man wird ohne Zweifel 
fragen, wie es möglich ſei, an eine Kunſtweiſe anzuknüpfen, 
die notoriſch an ſich ſelbſt verzweifelte, mitten in ihrer Ent: 
wickelung abbrach und ſich widerſtandslos einer fremden 
Bildung unterwarf. Und dann, kann das formelle Ungenü- 
gen der altdeutſchen Kunſt durch ihre gewiß noch einſeitigern 
und ſchwächern Nachtreter beſeitigt werden, können wir einer 
patriotiſchen Marotte zu Gefallen auf die wichtige Errun— 
genſchaft der neuern Kunſt, durch Formenvollendung zu 
glänzen, verzichten? Dies iſt Alles richtig, ſobald an die 
Olmalerei gedacht und von dieſer die Wiederaufnahme der 
altdeutſchen Art verlangt wird. Dieſelbe iſt aber nicht hier 
gemeint, ſie kann gar nicht gemeint ſein, da die poſitiven, 
unſterblichen Erfolge der altdeutſchen Kunſt einem ganz an— 
dern Kunſtkreiſe, nämlich jenem des Holzſchnitts (und Kupfer: 
ſtichs) angehören. Zu einer weitern Auseinanderſetzung über 
dieſen Punkt iſt hier nicht der Ort; der vollſtändige Beweis 
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dafür, daß und aus welchen Gründen die altdeutſchen Holz— 
ſchnitte und Kupferſtiche in erſter Reihe betrachtet werden 
müſſen, wenn es ſich darum handelt, die wahre Geltung 
und das Weſen der altdeutſchen Kunſt zu erkennen, wurde 
an einem andern Orte von uns niedergelegt. Nur die all— 
tägliche Meinung, der Holzſchnitt ſei ein bloßes Mittel der 
Vervielfältigung, keine urſprüngliche, ſelbſtgenügende Aus⸗ 
drucksweiſe, bedarf der Widerlegung. Es verhält ſich damit 
wie mit dem Plattdeutſchen im Verhältniß zum Hochdeutſchen. 
Klaus Groth's claſſiſche Bemerkung darüber in ſeinem 
„Quickborn“ verdient hier umſomehr eine Stelle, als ſie mit 
einem einfachen Namenswechſel auch unſern Gegenſtand er— 
ſchöpft: „Es iſt Mode geworden, die plattdeutſche Poeſie 
als mundartige zu bezeichnen. Das Plattdeutſche hat ver⸗ 
ſchiedene Mundarten, zum Beweiſe, daß es ſelbſt keine Mund- 
art iſt; es iſt eine ſelbſtändige Sprache, die ebenbürtige, ja 
ältere Schweſter des Hochdeutſch. Sie hat für alle Töne 
der Menſchenbruſt den directen Ausdruck, für jeden Menfchen- 
geiſt den artikulirten Laut, für jeden echten Gedanken das 
rechte Gewand; ſie iſt nicht etwa naiv oder komiſch, oder 
derb oder ſchlecht: ſie hat zum Lachen und Weinen die Ge— 
berde, ſie kann gar vornehm und herablaſſend ſein und es 
ſteht ihr wohl an.“ Ganz in derſelben Art meinte man 
den Holzſchnitt und die verwandten Kunſtarten damit ab- 
fertigen zu können, daß man ſie mit verkrüppelten Dialekten 
verglich, höchſtens dazu gut, in der eigentlichen Malerei 
ausgedrückte Gedanken weiterzuverbreiten. In Wahrheit, fo 
meinte man weiter, ſei jeder Holzſchnitt aus dem Hochdeutſch 
der Olmalerei überſetzt, oder verlange zur Allgemeingültigkeit 
die Rücküberſetzung in dieſe ausſchließlich vollkommene Sprache. 
Dieſen Meinungen gegenüber muß man, auf die Geſchichte 
des Holzſchnitts geſtützt, die Ebenbürtigkeit und Nebenord— 
nung deſſelben mit allen übrigen malerifchen Ausdrucks⸗ 
weiſen behaupten. Der Holzſchnitt verlangt die ganze Phan— 
taſie zu feiner Schöpfung, befriedigt dieſelbe aber auch gänzlich: 
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die mit ſeiner Hülfe verkörperten Gedanken verlieren dadurch 
nichts an Vollſtändigkeit, ſie erhalten nicht eine matte, halb- 
fertige Geſtalt. Die Wirkung des Holzſchnitts iſt vielmehr 
eine ebenſo ſelbſtändige als abgeſchloſſene. Der im Holzſchnitt 
darſtellbare Ideenkreis erſcheint allerdings feſt abgegrenzt 
und beſtimmten Grenzen unterworfen, aber ähnliche Schran⸗ 
ken und Geſetze finden ſich bei allen Kunſtweiſen vor. Durch 
den Verzicht auf Farbenwirkungen verliert der Holzſchnitt 
die Fähigkeit, die äußere Erſcheinung der Dinge bis zur 
Illuſion wiederzugeben und durch den magiſchen Schein des 
Colorits zu glänzen; er gewinnt jedoch auf der andern Seite 
eine mächtige Ausdehnung des Ausdrucks, er ſetzt der Er⸗ 
findungskraft, der Phantaſie ungleich weitere Grenzen und 
geſtattet auch dem tief Innerlichen, nur leiſe an der Ober⸗ 
fläche der Erſcheinung Streifenden, die Verkörperung. Der 
Holzſchnitt (und der Kupferſtich) eröffnet dem Phantaſtiſchen 
wie dem Humoriſtiſchen den Zugang, folgt dem Gedanken 
des Künſtlers unmittelbar bis in die geheimnißvollſte Tiefe 
und verſinnlicht die innerlichſte Empfindung ebenſo treffend 
als den ſcharf zugeſpitzten Charakter. Nun iſt es bekannt, 
wie ſehr in der altdeutſchen Schule die Erfindungskraft der 
Künſtler den plaſtiſchen Formentrieb weit überragte, wie ihre 
Ausdrucksweiſe auf das Charakteriſtiſche hindrängte und der 
Reichthum und die Tiefe der Gedanken gewöhnlich dem 
formellen Schönheitsſinne voranlief. Daß fie ein Geftal- 
tungsmaterial willkommenhießen, welches ſich ſo überaus 
gefügig und anſpruchlos erwies und dabei die freieſten 
Gedankenimproviſationen geſtattete, erſcheint ebenſo begreif— 
lich, als daß auch heutzutage, bei unverändertem Grunde 
des deutſchen Geiſtes, die tiefere Einkehr in das Volksthum 
durch die Wiederbelebung des Holzſchnitts vor ſich ging. 
Dieſelbe iſt in glänzender Weiſe erfolgt. Seit dem Anfange 
des Jahrhunderts, wo der Holzſchnitt jo gut wie ausgeſtor— 
ben war, erfreut ſich derſelbe jetzt, von Gubitz und Höfel 
zuerſt wieder angeregt, der reichſten Pflege. Unzelmann in 
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Berlin, Flegel, Kretzſchmar, Gaber in Leipzig, Bürckner in 
Dresden, die rylographiſche Anſtalt von Braun und Schneider 
in München, dürfen ſich mit den beſten Holzſchneidern des 
16. Jahrhunderts meſſen. Sie haben nicht allein die Tech— 
nik auf einen hohen Grad der Vollkommenheit gebracht, ſie 
haben auch mit ſicherm Inſtinct die echtdeutſche Form des 
Holzſchnitts wiederaufgefunden und, im Gegenſatz zu der 
geiſtreich pointirten flüchtigen Manier der Franzoſen, zu den 
maleriſchen Verirrungen der Engländer, an der derbkernigen, 
breiten Weiſe unſerer Alten feſtgehalten. Zu dieſen Holz— 
ſchneidern geſellten ſich glücklicherweiſe auch die rechten Künſt⸗ 
ler, welche ſich liebevoll in das Weſen des Holzſchnitts hin— 
eindachten, nichts Unmögliches von ihm foderten, dafür 
alle eigenthümlichen Vorzüge deſſelben in das hellſte Licht 
zu ſtellen wußten. Wir ſind förmlich in Verlegenheit, die 
Zahl der gediegenen größern Holzſchnittwerke abzugrenzen. 
Wir erinnern nur an das große Bibelwerk Schnorr's, an 
Menzel's mannichfache Bilder aus dem Leben Friedrich's 
des Großen, dieſe, wie es die Natur der Motive mit ſich 
bringt, freier, leichter und maleriſcher behandelt, als es der 
deutſche Holzſchnitt ſonſt geſtattet; an die „Fliegenden Blät- 
ter“, die „Bilderbogen“, an die figurenreichen „Zwölf Bilder 
aus dem Leben bairiſcher Fürſten“, ſämmtlich aus Braun 
und Schneider's Atelier hervorgegangen, vor allem aber an 
die köſtlichen Werke Richter's in Dresden, die freilich in 
Holzſchnitte reproducirt viel von der urſprünglichen friſchen 
Poeſie, die Richter's Originalzeichnungen durchweht, verlieren. 
Das iſt der Mann nach dem Herzen des deutſchen Volks, 
der eine Naturgeſchichte deſſelben gezeichnet hat, treuer und 
lebendiger als es die geiſtreichſte Feder liefern kann. Das 
deutſche Kind, die deutſche Magd, der deutſche Philiſter, wie 
lebendig treten ſie uns nicht in Richter's Bildern entgegen. 
So haben wir als Kinder gebetet und geſpielt, ſo mit dem 
Brei und „dem rechten Magenpflaſter“ der Kartoffel auf 
dem Tiſche geliebäugelt, ſo als friſche Burſchen getollt und 
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als ſelige Jünglinge geliebt und geſungen. Dieſe Bauern 
und Handwerksburſchen, dieſe gehäbigen, gutmüthigen Spieß- 
bürger, die ſich des Lebens ruhig freuen, dieſe innigen Mütter 
und glücklichen Väter, heute, geſtern begegneten wir ihnen 
auf unſerm Wege; wir werden mit ihnen raſch befreundet 
und fühlen in ihnen unſer eigenes Blut. Wir ſtoßen nicht 
allein auf echtdeutſche Phyſignomien, auch unſere eigenthüm⸗ 
liche Empfindungsweiſe und Lebensart, das wahre deutſche 
Gemüth findet in Richter ſeinen treueſten Schilderer. Man 
greife z. B. aus dem „Beſchaulichen und Erbaulichen“ das 
Bild mit dem Motto: „Laß Neider haſſen u. ſ. w.“, aus 
den Volksmärchen „Die blumenwartende Meta“, die Bilder 
zum „Schatzgräber“ heraus, man durchblättere die Volks⸗ 
und Studentenlieder, die „Alemanniſchen Gedichte“ u. ſ. w. 
und frage ſich dann, ob man irgendwo treuere Bilder unſers 
heimiſchen Daſeins getroffen, ob nicht dieſer harmloſe Humor, 
dieſer gutmüthige Scherz, dieſer Ausdruck der Freude und 
des Leides aus unſerer innerſten Seele geſchrieben ſei. Was 
wir außerdem überaus hoch ſchätzen, iſt das Sichbegnügen 
mit den einfachſten Mitteln, das Verzichten auf alle über: 
flüſſige Virtuoſität, namentlich was Licht- und Schatten⸗ 
wirkung anbelangt. Wir ſind überzeugt, daß Richter's Bilder 
noch leben und den Sinn erfreuen werden, wo ſo manche 
anſpruchvolle Gemälde und ſogenannte monumentale Werke 
längſt vergeſſen ſein werden. Seit vielen Menſchenaltern 
iſt dem deutſchen Volke kein beſſeres Familienbuch geſchenkt 
worden. Daß man dennoch häufiger glatte Stahlſtiche und 
kokett illuminirte Lithographien an den Wänden, als Richter's 
Bilderbücher auf den Tiſchen erblicken kann, ſpricht weder 
für die Reinheit unſers Kunſtſinns noch für die Kraft un- 
ſerer heimatlichen Gefühle. Richter's Meiſterſchaft hält mit 
ſeiner Fruchtbarkeit gleichen Schritt. Die Auswahl des 
Beſten, im „Richteralbum“ geſammelt, konnte auf nahezu. 
300 Bilder gebracht werden. Als ſeine Hauptwerke dürfen 
wir wol „Die alten und neuen Studenten- und Volkslieder“, 
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„Das Abe-Buch für große und kleine Kinder“, die Illuſtra⸗ 
tionen zu Hebel's „Alemanniſchen Gedichten“, „das Goethe— 
album“, „Beſchauliches und Erbauliches“ und, Chriſtenfreude 
in Lied und Bild“ (in Verbindung mit Schnorr und Andree) 
und „Das Vaterunſer“ (in Holz geſchnitten von Gaber), 
hervorheben. Seiner Natur gemäß gelingt Richter die Dar- 
ſtellung friedlicher Zuſtände und des Privatlebens, des 
Kinderdaſeins und des heitern Familientreibens am beſten. 
Am wenigſten er ſelbſt iſt Richter in den Schilderungen des 
Mittelalters. Seine Ritter und Ritterfräulein leben nicht 
und haben gewiß niemals geathmet. Auch für leidenſchaft— 
liche Scenen erſcheint feine Phantaſie wenig zugänglich und 
ſein Geſtaltungsſinn unzureichend. 

Kein Nebenbuhler — Richter bleibt in ſeiner Weiſe 
unerreichbar —, aber doch ein vielfach verwandtes Talent 
tritt uns in dem berühmten Fabelzeichner Otto Speckter 
entgegen, deſſen letzte und wichtigſte Thätigkeit der Illuſtra⸗ 
tion des „Quickborn“ gewidmet war. Die Formſchnitte nach 
Speckter's Zeichnungen erſcheinen maleriſcher angelegt, da— 
gegen die charakteriſtiſche Auffaſſung der Geſtalten ſtumpfer, 
der zuweilen angeſchlagene ſcherzhafte Ton matter als bei 
Richter. Aber wie Richter das deutſche Haus- und Privat- 
leben, ſo hat Speckter die beſondern dithmarſiſchen Zuſtände 
mit ſeiner Phantaſie durchdrungen, ſie mit tiefer Wahrheit 
und poetiſcher Innigkeit wiedergegeben. Anmuthig und an⸗ 
heimelnd wirken beſonders die landſchaftlichen Bilder, die 
Lindenbäume am Dorfplatze, die Moore, das Seeufer u. ſ. w. 

Ein günſtiges Geſchick lenkte Richter auf das ſeiner 
Phantaſie ausſchließlich entſprechende Material: feine Thä⸗ 
tigkeit als Olmaler ift qualitativ unbedeutend, der Ruhm, 
den er genießt, war dem Holzzeichner beſtimmt. Andern 
Künſtlern wurde es nicht ſo gut. Mit überſtrömender Phan⸗ 
taſie, mit einem reichen poetiſchen Sinne begabt, ausgezeich— 
nete Charakterſchilderer, Künſtler, die ein tiefes Schönheits— 
gefühl mit einem friſchen Humor verbinden, aber unfähig 
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ſind, dem ſelbſtändigen Glanze der äußern Erſcheinung einen 
Reiz abzugewinnen, und fi von dieſem in ihrer Phantaſie⸗ 
thätigkeit nicht binden laſſen wollen, mühen ſie ſich vergeblich 
mit der Farbe ab, die doch weit entfernt, die Wirkung ihrer 
Bilder zu erhöhen, derſelben nur ſchadet, da fie Anfoderun⸗ 
gen wachruft, welche der Sachlage nach nicht befriedigt 
werden können. Wir erinnern uns, daß einzelne Monu⸗ 
mentalwerke, durch den Stich vervielfältigt, den Eindruck 
der Vollendung erweckten, den man mit dem beſten Willen 
angeſichts ihrer maleriſchen Ausführung nicht wahrnehmen 
konnte. Das war nicht zufällig, ſondern hatte darin ſeinen 
Grund, daß dieſe Werke unbewußt im Geiſte des Kupferſtichs 
gedacht waren, der mit dem Holzſchnitt ausſchließlich das 
paſſende Material für den erfindenden Formenſinn abgibt. 
Das Geſagte gilt namentlich von Moritz Schwind. Wenn 
ſein Elfenreigen im Städel'ſchen Muſeum abſtößt — ſo 
trockene, platte Leiber ſind nur noch ſelten gemalt worden —, 
wenn fein Sängerkampf auf der Wartburg (ebendafelbft) 
kalt läßt, fo muß man dies nicht der ungenügenden Com— 
poſition, ſondern einzig und allein der Herabſetzung des 
Colorits zur Färbung zuſchreiben. Man übertrage in Ge— 
danken die Bilder in farbloſe Zeichnungen, und man wird 
dort über die Zartheit der Empfindung, hier über die leben— 
digſcharfe Charakteriſtik in Entzücken gerathen. Noch viel 
deutlicher offenbart ſich der Fehlgriff im techniſchen Material 
an einem kleinern Bilde, das wir vor einigen Jahren auf 
deutſchen Ausſtellungen ſahen. Schwind nahm ſich in dem⸗ 
ſelben den Berggeiſt Rübezahl zum Vorwurf und wollte 
durch die äußere Geſtaltung, durch das Knorrige, Aſtige, 
Hölzerne in der Körperbildung die Natur deſſelben ſymbo— 
liſiren. Mit der realiſtiſchen Olfarbe durchgeführt kam aber 
nur ein abſonderliches Bild zum Vorſchein, während ganz 
zweifellos der Holzſchnitt das durch die Compoſition vor- 
geſchriebene Material war, um den phantaſtiſchen, in der 
Form ungebundenen Gedanken zu verkörpern. Als Humoriſt 
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ſtreift Schwind nicht ſelten ſchon leiſe an die Caricatur an: 
nicht in ſeiner Intention, ſondern weil die ſpröde Natur 
des Materials (z. B. der Hochzeitsmorgen und Roſe) ſich 
ſeiner bis in das Feinſte ausmalenden Phantaſie nicht fügt 
und an den äußerlichen Formen zu ſehr feſthält. Ob das 
jüngſte Werk Schwind's, das Märchen vom Aſchenbrödel, 
durch die Ausführung in Ol gewonnen hat, möchten wir 
bezweifeln, wenngleich die Wahl und die Zuſammenſtellung 
der Farben, die leichte maleriſche Behandlung hoch gerühmt 
wird. Uns ſcheint auch hier in der Compoſition ein der 
Olmalerei widerſtrebendes Element zu liegen. Es iſt näm⸗ 
lich das Bild durch Innenleiſten in vier Abtheilungen geglie— 
dert, und um die Hauptbilder noch Darſtellungen von Neben- 
ſcenen (Pſyche und Dornröschen) gruppirt. Für ſolche geiſt— 
reiche Combinationen geſtattet die Olmalerei nach unſerm 
Bedünken eine viel zu geringe Freiheit: greift man zu ihr, 
ſo muß man nothwendig auch ihre Conſequenzen in Bezug 
auf die Naturwahrheit des Colorits und deſſen Abtönungen, 
auf Luftperſpective u. ſ. w. mitnehmen. Geſchieht dies nicht, 
ſo erſcheint dies als ein Fehler, als ein doppelter Fehler 
jedoch, wenn das Werk auch ohne Färbung in ſich abge— 
ſchloſſen und vollendet ſich darſtellt. Ungleich näher mußte 
Schwind die Frescomalerei liegen, welche ihrem ganzen 
Weſen nach die ſelbſtändige Wirkung der Farbe minder be— 
tont. In der That machen Schwind's ältere Fresken in 
dem Treppenhauſe der karlsruher Akademie einen durchaus 
erfreulichen Eindruck. Vollends gehören die Entwürfe zu 
dem Wandſchmucke der Wartburg zu den edelſten und köſt— 
lichſten Erzeugniſſen unſerer Kunſt. Welche Reinheit und 
organiſche Abgeſchloſſenheit der Compoſition, ſodaß auch 
nicht eine einzige Linie anders und beſſer gedacht werden 
kann, welche Tiefe der Empfindung tritt uns nicht in den 
Werken der Barmherzigkeit (mit Ausnahme einer einzigen 
Scene) entgegen! Da zeigt es ſich wieder, daß noch das 
Erbtheil deutſcher Kunſt: die reiche Erfindungskraft, das 
Springer. 10 
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energiſche Gefühl, lebt, aber veredelt und gehoben durch 
einen reifen Schönheitsſinn. Und wenn wir ſchon einmal 
Schwind's beſte Schöpfungen aufzählen, da dürfen wir auch 
nicht das Kreuzerblatt in den „Münchener Bilderbogen“, 
welches die Geſchichte vom geſtiefelten Kater erzählt 
und durch den friſchen Humor, den naiven, echt volks— 
thümlichen Ton der Schilderung ergötzt, unerwähnt laſſen. 
Die deutſche Märchen- und Sagenwelt, das iſt der rechte 
Boden für Schwind, auf dieſen Schauplatz ſollte er aus⸗ 
ſchließlich ſeine Wirkſamkeit verlegen. Schwind erſcheint 
dafür ebenſo glücklich prädeſtinirt (aber Märchen laſſen ſich 
nicht malen, nur zeichnen) wie der ihm vielfach befreun— 
dete B. Genelli für die geiſtreiche, vom reinſten plaſtiſchen 
Stile beſeelte Reproduction des antiken Lebens. Nicht im- 
mer originell, iſt Genelli doch ſtets glücklich in der Wahl 
der Gruppen und der Anordnung der Geſtalten, deren Lage 
in der Regel die Linienſchönheit des menſchlichen Körpers 
in das hellſte Licht ſtellt, deren Erfindung bald durch 
Grazie, bald durch majeſtätiſche Kraft ſich auszeichnet. 
Wenn wir Genelli den Künſtlern anreihen, in welchen ſich 
die volksthümliche Anſchauungs- und Empfindungsweiſe 
vorzugsweiſe verkörpert, ſo könnte ſchon der Umſtand uns 
rechtfertigen, daß wir die Liebe und das Verſtändniß des 
claſſiſchen Alterthums den wichtigſten Zügen des deutſchen 
Nationalcharakters beizählen. Wir werden z. B. Schinkel 
niemals zu den Volksverderbern, vielmehr zu den edelſten 
Vertretern der nationalen Bildung rechnen, und mit Schin- 
kel iſt Genelli bereits vor vielen Jahren verglichen worden. 
Dann aber tritt bei Genelli auch ein phantaſtiſches Element 
(„Leben der Hexe“) wirkſam auf, und erſcheint die Com— 
poſitionskraft über die maleriſche Technik weit überwiegend 
— Eigenſchaften, die weſentlich unſern Künſtlern zukom⸗ 
men, jedenfalls Genelli mit der nationalen Kunſtbildung 
enger verknüpfen als die ſeichte Nachahmung des Thomas 
Lawrence durch die Porträtmaler: Amerling, Schrotzberg, 
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Pollack u. A. Daß dieſe Leute in zahlreichen Kreiſen eine 
große Geltung erreichten, daß man die flache Eleganz ihrer 
Bilder für Schönheit, das Kokette ihres Colorits für Far— 
benpoeſte nahm, nimmt uns nicht Wunder. Glänzend 
lackirte Japaneſerwaaren finden auch mehr Verehrer als 
antike Bronzen. 


Die Kriſis in der hiſtoriſchen Malerei. 


Wir haben in der unmittelbar geſchilderten Kunſtrich⸗ 
tung nur einen Strom der neueſten deutſchen Kunſtent⸗ 
wickelung kennen gelernt, ein anderer jetzt wenigſtens un- 
gleich mächtiger fließender bleibt noch zur Beſprechung übrig. 
Von ſtreng geſchiedenen Localſchulen kann füglich nicht ge— 
ſprochen werden, wenn man die jüngſte Thätigkeit auf dem 
Gebiete der Malerei betrachtet. Der eigenthümliche Stem⸗ 
pel, welcher früher den düſſeldorfer und münchener Arbeiten 
anklebte, erſcheint verwiſcht und abgegriffen, neuere mün⸗ 
chener Werke z. B. den ältern hier erzeugten beinahe ftär- 
ker entgegengeſetzt als den gleichzeitigen düſſeldorfer 
Schöpfungen. Auf der einen Seite freilich ſtoßen wir auf 
Colonien der Mutterſchulen. Die münchener Kunſt hat in 
Prag und Wien eine neue Pflanzſtätte gefunden, düſſel⸗ 
dorfer Künſtler haben in Dresden und Frankfurt eine zweite 
Heimat angebaut. Auf der andern Seite wieder begegnen 
wir Miſchungen und Neutraliſirungen. In Dresden wirkt 
neben Hübner und Bendemann noch Schnorr; Berlin hat 
münchener und düſſeldorfer Kräfte an ſich herangezogen; 
in Düſſeldorf ſelbſt tritt das deutſche Element nahezu vor 
dem ſkandinaviſchen und nordamerikaniſchen zurück, oder 
wenn dieſe Behauptung vielleicht zu weit geht, ſo muß doch 
ſoviel zugegeben werden, daß Düſſeldorf nur der äußere 
Schauplatz, die ausgedehnte Werkſtätte wurde, Die bereit- 
willig Jedem, der da kommt, ſich aufſchließt und die ver- 
ſchiedenartigſten Richtungen ruhig und ungeſtört neben— 
einander ſich entwickeln läßt. Schwerlich wird man den 
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Rücktritt der deutſchen Localſchulen bedauern können. Auf 
Perſönlichkeiten baſirt, in der betreffenden Localbildung 
ſelbſt ohne tiefe Wurzeln, mußten ſie, einmal des äußern 
Einigungsbandes beraubt, auseinanderfallen. Als Lehr- 
und Erziehungsanſtalten haben fie ihre alte Wichtigkeit be- 
wahrt: die münchener Akademie zählte z. B. im Jahre 
1855 etwa 200 Schüler, darunter die Hälfte Nichtbaiern. 
Ihren kunſtgeſchichtlichen Werth haben aber dieſe Anſtalten 
theilweiſe verloren, ſodaß gegenwärtig mit größerm Rechte 
als je zuvor von einer allgemeinen deutſchen Kunſt ger 
ſprochen werden darf. Es iſt keineswegs Berlin, wie Ein⸗ 
zelne behauptet, an die Stelle Münchens und Düſſeldorfs 
getreten. Berlin zählte früher wie gegenwärtig viele tüch— 
tige Künſtler, ohne daß dieſe unter ſich einen weſentlichen 
Zuſammenhang entwickelt oder in tiefern geiſtigen Beziehungen 
zu ihrer Localumgebung gelebt hätten. Wir unterſchätzen 
nicht die Leiſtungen der berliner Meiſter, und verhehlen 
uns nicht, daß die norddeutſche Hauptſtadt einer der mäch⸗ 
tigſten Sammelpunkte der modernen Kunſtthätigkeit wurde. 
Aber ſchon der Umſtand, daß die monumentale Malerei 
hier zu einer verhältnißmäßig ſpäten Pflege gelangte, nach— 
dem ſich ſchon ein ausgedehntes Kunſtleben feſtgeſetzt hatte, 
daß die meiſten tonangebenden Künſtler älterer und neuerer 
Zeit nicht hier ihre Entwickelung durchmachten, ſondern ihre 
vollendete Bildung von außen mitbrachten, verwehrt an 
eine innere Einheit und an einen organiſchen Zuſammenhang 
der Schule zu denken. Dazu kommt noch, daß die An⸗ 
ſchauungsweiſen, von welchen die Künſtler ausgehen, häufig 
ſcharfe Gegenſätze aufweiſen und kaum ein einziger Cultur⸗ 
ſtandpunkt der Gegenwart unvertreten bleibt. Das ſpricht 
für eine geſteigerte Empfänglichkeit und offenbart ein viel- 
ſeitiges, mannichfaches Leben, aber es lähmt die klare 
Entwickelung und verringert die nationale Bedeutung 
der Kunſt. 

Der decorative Wandſchmuck, womit Däge, Pfan— 
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nenſchmidt, Steinbrück, Hopfgarten, Kaſelowfki, 
Eybel, Hermann, Schrader u. A. den Prachtbau der 
neuen Schloßkapelle ausſtatteten, die landſchaftlichen und 
hiſtoriſchen Wandgemälde im Neuen Muſeum von Pape, 
Biermann, Gräb, Schirmer, Schrader, Stilke, 
Heydenreich, G. Richter u. A. zeigen keinen weſent⸗ 
lichen Fortſchritt gegen ähnliche münchener Werke, mag 
auch einzelnes Treffliche darunter vorhanden ſein. Damit ſoll 
kein Tadel ausgeſprochen werden. Die Kunſt hat ſich nie 
mals in Siebenmeilenſtiefeln ihrem Ziele entgegenbewegt. 
Aber es konnte doch nicht unerwähnt bleiben, weil ſo häufig 
die Wechſelbeziehungen zwiſchen den verſchiedenen deutſchen 
Schulen misverſtanden werden. Unter den ältern berliner 
Künſtlern vermitteln Wach und Kolbe die Gegenwart mit 
jener dem jüngſten Geſchlechte ſchon kaum kenntlichen Zeit, 
in welcher die deutſche Kunſt zuerſt nach ernſter Wahrheit rang 
und die äußern Formen mit poetiſchem Inhalte zu füllen 
ſuchte. Daß man die Poeſie zunächſt in romantiſchen 
Stoffen ſuchte, den religiöſen Darſtellungen tieferes Empfin- 
dungsfeuer nicht ſtets einhauchte, kann nicht den Individuen 
zur Laſt geſchrieben werden. Vielſeitig angeregt, in den man— 
nichfachſten Richtungen wirkſam tritt uns der ältere Begas, 
der berühmte Loreleiſchöpfer, entgegen. In Wach's Fuß⸗ 
ſtapfen bewegt ſich Däge; auf die elegante Ausbildung des 
Colorits richtet der namentlich als Porträtmaler bekannte 
Magnus die Aufmerkſamkeit, das Maß akademiſchen Lebens 
überſchreiten Henſel's bibliſche Bilder nur ſelten, doch 
halten ſie ſich von Schablonen ebenſo weit entfernt, als Klö— 
ber's Bacchusdarſtellungen von gemachter Idealität. Den 
Militärſtaat verherrlichen Krüger's Porträt- und Parade— 
bilder. So bunt auch ſchon die Reihe der ältern Kunft- 
beſtrebungen ausſieht, ſo geht die Mannichfaltigkeit der in 
jüngern Kreiſen herrſchenden Kunſtthätigkeit doch noch viel 
weiter. Nur die Werke eines einzigen Malers haben ein 
ſpecifiſch preußiſches Gepräge und ſtehen in einer nähern 
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Beziehung zu nationalen Intereſſen. Wir meinen Adolf 
Menzel, der nicht müde wird, Friedrich den Großen und 
feine Zeit zu malen, und das ohnehin ſchon große ftoffliche 
Intereſſe durch die geiſtreiche und bis auf die feinſte Ein- 
zelheit wahre Darſtellung überaus ſteigert. 

Auch in Wien ſehen wir gegenwärtig noch mannichfache 
Kunſtrichtungen unvermittelt nebeneinander gehen, obgleich 
hier das regere Kunſtleben erſt wenige Jahre zählt. Von 
der Bedeutung, welche die wiener Akademie am Anfange 
des Jahrhunderts errungen hatte, zuerſt als der Mittel- 
punkt der afterclaſſiſchen Richtung, dann als der Schau— 
platz der früheſten romantiſchen Verſuche, war ſie nach den 
Befreiungskriegen weit zurückgekommen. Männer wie Cau⸗ 
eig, Krafft, Ruß, Fendy u. A. waren nicht im Stande, 
mit der Entwickelung, welche die Malerei anderwärts ge— 
nommen hatte, gleichen Schritt zu halten. Auch fehlte es 
an äußern Anregungen und einer kräftigen Unterſtützung. 
So ſiechte die Kunſt in ihren Hauptzweigen, bis erſt in 
den jüngſten Tagen die Staatsregierung auch in die Kunft- 
kreiſe neues Leben brachte. Neben der alten Schule der Bor: 
trätiſten, neben Führich und Kuppelwieſer ſehen wir Rahl, 
den berühmten Farbenvirtuoſen und allſeitig rührigen Geiſt 
thätig, deſſen Entwürfe zu den Arſenalfresken die allge— 
meinſte Bewunderung erregten und die einmal ausgeführt, 
Oſtreich in den Beſitz eines der ausgedehnteſten Kunſtwerke 
der Gegenwart ſetzen werden. An der Akademie ſelbſt aber 
wurde durch die Berufung von Ch. Ruben eine engere 
Verbindung mit den Schöpfungen der münchener Schule 
angebahnt. 

Das Verwiſchen zahlreicher localer Unterſchiede, das 
Näherrücken der einzelnen Schulen erklärt ſich aus der ge— 
meinſamen Kriſis, welche dieſelben betroffen hat. Die 
Malerei fühlte ſich auf die Länge auf ihrer einſamen idealen 
Höhe nicht heimiſch und erkannte die Nothwendigkeit, ſich 
an das Volk anzulehnen und mit der Wirklichkeit enger zu 
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verbinden. Vor allem erkannte dies die hiſtoriſche Malerei, 
die doch nicht immer und überall den Weltgeiſt unmittelbar 
darſtellen und mit dem tiefinnerſten ewigen Weſen der Ge— 
ſchichte ſich beſchäftigen konnte, die auch ſchwerlich darauf 
rechnen dürfte, ſtets den Mangel an Lebendigkeit durch das 
Großartige der Conception und das Tiefpoetiſche des Ge— 
dankens zu erſetzen. Wurde der hiſtoriſchen Malerei die 
Aufgabe geſtellt, in einem Cyklus von Gemälden den 
Charakter und das Weſen einer hiſtoriſchen Periode zu zeich— 
nen, ſo war der Idealismus in ſeinem Rechte. Anders 
jedoch, wenn man eine einzelne That aus der Geſchichte hervor— 
hob. Hier die Bedeutung und die Idee hinter der äußern Er⸗ 
ſcheinung zu ſuchen, hieß ſich an derſelben verſündigen und 
der Willkür in der Anſchauung der hiſtoriſchen Dinge Thür 
und Angel öffnen. Da galt es realiſtiſch zu verfahren, ſich 
in die äußere That vollſtändig zu vertiefen und das unmit⸗ 
telbar Poetiſche, was an derſelben haftet, zur Darſtellung zu 
bringen. Der Realismus in der Malerei aber, das heißt: 
vollkommene Herrſchaft über das Colorit, ſeine Vollendung 
und feinſte Belebung. Dazu freilich wurden unſere Künſtler 
nicht angeleitet, malen zu lernen und die maleriſche Tech— 
nik mit jener Sicherheit und Gewandtheit zu handhaben, 
welche das Princip des Realismus verlangt. Sie wurden 
gelehrt, ſich vor allen Dingen als freie Schöpfer zu be— 
trachten, den Rechten der Phantaſie nicht durch einen über— 
triebenen Nachdruck auf das Handwerk etwas zu vergeben, 
und die ſtrenge maleriſche Technik als eine untergeordnete 
Sache zu betrachten. Wir könnten eine angeſehene deutſche 
Kunſtſchule nennen, und anderwärts iſt die befolgte Me— 
thode nur um wenige Grade beſſer, wo der Kunſtjünger 
erſt den Pinſel zur Hand nahm, als er an die Ausfüh⸗ 
rung ſeines erſten für die Offentlichkeit beſtimmten Bildes 
ſchritt; wo er alle Proben und Verſuche in der Malerei 
an ſeinen Bildern ſelbſt anſtellte und gezwungen war, alle 
Kraft und alles unmittelbare Leben bereits im Carton aus— 
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zugeben und für die Ausführung des Bildes nur die ge- 
langweilte Phantaſie und die ermüdete Hand übrigzulaſſen. 
So werden keine Coloriſten gebildet. Ganz gut, wenn 
man grundſätzlich auf alle Farbenwirkungen verzichtet, wenn 
man ſo componirt, daß die Farbe zum Abſchluſſe und zur 
Vollendung des Werks nichts beitragen kann. Unſern con- 
ſequenten Idealiſten das Studium der alten Niederländer 
oder ſpätern Venetianer zu empfehlen, wäre eine große 
Thorheit und zeugte nur von dem gänzlichen Verkennen 
ihres Ziels und ihrer Bedeutung. Aber man darf nicht 
ungehalten ſein, wenn die Kritik gegenüber einem realiſtiſch 
angelegten Bilde die Durchführung des realiſtiſchen Prin— 
cips auch in der Farbe verlangt und ſich mit halben An 
ſätzen, mit ſchwankender matter Verwirklichung nicht be— 
gnügt. Die Behauptung, die Kunſt ſolle nicht bloße Spie- 
gelbilder der Natur liefern und zum Handwerke ſich nicht 
erniedrigen, erinnert in dieſem Falle nur an die bekannten 
ſauern Trauben, da ja gerade die vollendete Kenntniß des 
Handwerks den Künſtler vom bloßen Dilettanten unter— 
ſcheidet, und die äußere Durchführung dem künſtleriſchen 
Gedanken keineswegs fremd iſt, vielmehr ſeinen eigenſten 
Leib bildet, aus dem ſein Werth und Weſen allein erkannt 
werden kann. Wir find weit entfernt, mit Jenen zu rech— 
ten, welche die ideale Auffaſſung der Geſchichte als ein 
richtiges Erbtheil des deutſchen Geiſtes auffaſſen und dem 
großen Stile in der hiſtoriſchen Kunſt als unſern An— 
ſchauungen am meiſten entſprechend das Wort reden. Aber 
als anmaßend müſſen wir es ſchelten, wenn das unbe— 
dingte Verdammungsurtheil über die lebendige realiſtiſche 
Darſtellung geſchichtlicher Scenen geſprochen und jede Be— 
ſtrebung in dieſem Sinne mit hochmüthigem Achſelzucken 
abgefertigt wird. Wir hatten bei Gelegenheit der Triumph— 
züge bekannter belgiſcher und franzöſiſcher Werke durch 
Deutſchland Gelegenheit, ein ſolches Verfahren zu beobach— 
ten und im ſchroffſten Gegenſatze zu dem Enthuſiasmus der 
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Laien die ſcheelſten Anſichten ſeitens vieler Kunſtgebildeten 
zu bemerken. Hätten ſie ſich damit begnügt, vor dem blin- 
den Nachbeten einer Richtung zu warnen, deren glückliches 
Beſchreiten die ſeltenſten Eigenſchaften vorausſetzt, und auf 
die Thorheit hingewieſen, durch die bloße Stilloſigkeit der 
Compoſition, durch kecke Farbeneffecte und chargirte Aus⸗ 
führung als Realiſt glänzen zu wollen, ſo hätten ſie ihre 
Pflicht gethan. So aber haben ſie ihr Ziel überſchoſſen 
und das Volk nach realiſtiſchen Darſtellungen nur noch 
lüſterner gemacht. Freilich, wie gering iſt die Kenntniß 
des Realismus ſelbſt in kunſtgebildeten Kreiſen. Teichlein 
in München z. B. gefällt nicht das Motiv des Gallait'ſchen 
Bildes: Die Schützengilde erweiſt Egmond und Hoorn die 
letzte Ehre. „Wenn man die Wahl hat zwiſchen einem, 
Leichenzuge und dem Paradebett im Leichenhauſe“, ſagt 
Teichlein in ſeiner Schrift: „L. Gallait und die Malerei 
in Deutſchland“ (München 1853), „ſo würde ſich Unfer- 
einer (d. h. ein Deutſcher) ziemlich leicht für den erſtern 
entſcheiden. Der Zug ſchwankte vom Stadthauſe her durch 
ſtarre Reihen der ſpaniſchen Garde; auf den kalten und 
lauernden Geſichtern dieſer Fremdlinge ſowie in den Mie- 
nen der vlämiſchen Schützen fehlte es dann nicht an Ger 
legenheit, eine reiche Scala von piychologifchen und poli— 
tiſchen Gegenſätzen abzuſpiegeln. Dabei könnte der Gegen⸗ 
ſtand des Grauſens leicht in eine perſpectiviſche Anſicht ge— 
bracht werden, welche den Eindruck milderte, oder er könnte 
auch füglich mit der nämlichen (in Gallait's Bilde) bewun⸗ 
derten Sammetdecke gänzlich verhüllt fein. Für den gewalt⸗ 
ſamen Tod Derer, denen hier die letzte Ehre erwieſen wird, 
ſpräche noch immer ſchauerlich genug das Schaffot, mit dem 
ſilberblinkenden Kreuze, welches im Hintergrund die Scene 
überragt. Und wollte man ein Übriges thun, könnte ſelbſt 
Alba an dem Fenſter erſcheinen, von welchem er der ganzen 
Hinrichtung zugeſehen.“ Teichlein meint, auch dieſe Auf— 
faffung wäre realiſtiſch. Wenn man darunter eine trockene, 
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poeſieloſe Schilderung des Geſchehenen verſteht, ſo mag der 
Name gelten. Liegt es aber nicht offen vor den Augen 
eines jeden Unbefangenen, daß gerade die von Teichlein 
als deutſch empfohlene Scenirung des Motivs eine müßige 
Paradeſcene bildet? In dieſem Gedränge von wachaben- 
den Spaniern und leidtragenden Trabanten, wie viele über⸗ 
flüſſige Perſonen, die entweder gar keine tiefere Charak⸗ 
teriſtik zulaſſen oder dieſelbe Empfindung ohne Noth wieder— 
holen; welche Gefühlsroheit, Alba ſelbſt zum Zuſchauer der 
Scene zu machen, nur um die Möglichkeit zur Schilderung 
einer Henkersfratze, denn dazu würde der Künſtler, der den 
Zug malt, gewiß getrieben werden, zu erlangen; welche 
feige Copie der Natur in der Darſtellung des nirgends zu 
einem dramatiſchen Momente zuſammenfaßbaren Leichen⸗ 
begängniſſes, während Gallait mit künſtleriſchem Scharf⸗ 
blick gerade den Augenblick des Abſchieds von den Leich— 
namen herausgriff, weil da naturgemäß alle Empfindungen 
einen concentrirten, reinen Ausdruck gewinnen, und mit 
weiſer Okonomie die Zahl der dargeftellten Perſonen ſoweit 
beſchränkte, als die zu ſchildernde Empfindungsſcala Stufen 
und Gegenſätze darbot. Wenn wir die realiſtiſche Auf— 
faſſung von trockener Chroniſtenmanier nicht zu trennen ver- 
mögen, dann iſt es wol beſſer, daß wir es mit jener gar 
nicht verſuchen. Zu bedauern bleiben unſere Künſtler, daß 
die Wiſſenſchaft und Kritik nicht in anderer Weiſe ihnen 
beifteht und ſtatt der verlangten Aufklärung falſche und ver- 
worrene Begriffe bietet. Kann ein ſo gediegenes und mit 
Recht hochgehaltenes Organ wie das „Deutſche Kunſtblatt“ 
in vollem Ernſte „die Entwickelungsgeſchichte der deutſchen 
Kunſt“ (Carftend- Jahrgang, 1854, S. 324), ein fo ab- 
ſtractes, alles unmittelbaren Lebens und aller Anſchaulichkeit 
bares Thema zum Malen empfehlen und als ſchöne Auf— 
gabe für unſere erſten Meiſter preiſen, ſo gibt es keine noch 
fo arge Verirrung, die nicht den muthloſen und irregelei— 
teten Künſtlern verziehen werden müßte. Das ewige Malen 
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von Malern und Maleranekdoten erinnert gar ſehr an 
unſere Literaturdramen und zeigt wie dieſe nur einen Mangel 
an lebendiger, friſcher Phantaſie an. Bei dieſem ganzen 
Streite über die Berechtigung des Realismus in der 
hiſtoriſchen Malerei vergißt man übrigens, daß die Ent- 
ſcheidung auf einem ganz andern Gebiete als jenem der 
Kunſt erfolgen wird. Erſt wenn die Weltanſchauung des 
Volks, wie es allen Anſchein hat, der realiſtiſchen Seite 
entſchiedener zuneigen, die Überzeugung von der mehr 
durchgreifenden Geltung des Individuums in der Geſchichte 
allgemein, die Leidenſchaften, die perſönlichen Triebe als 
Haupttriebfedern in den einzelnen hiſtoriſchen Actionen an⸗ 
erkannt werden ſollten, dann wird auch die hiſtoriſche 
Malerei jenen Grundſatz ſich aneignen und nach ihrer Art 
verwerthen, wie bereits die Poeſie demſelben Gehör geliehen 
hat. Im Gegenſatz zu ihrer Umgebung, anders als die 
übrigen Kunſtkreiſe unſerer Zeit, wird und kann ſich die 
Malerei nicht entwickeln. Bis wir über die Richtung un- 
ſerer gerade in gegenwärtigem Augenblick überaus ſchwan— 
kenden Bildung klar ſehen, werden natürlich auch unſere 
Hiſtorienmaler keine ſichere und feſte Haltung einnehmen, 
bald unſchlüſſig zögern, bald übereilt der einen oder der 
andern Manier in die Arme ſtürzen. Erwägt man die 
Popularität, deren ſich einzelne glänzende Leiſtungen der 
realiſtiſchen Malerei erfreuten, und wie verlockend es na— 
mentlich für jüngere Künſtlerkräfte ſein mußte, dieſe für 
uns noch neuen Bahnen zu betreten, ſo wird man über 
manche Übertreibungen kein allzu ſtrenges Urtheil fällen, 
und nicht Jedermann, der in den Ruf: nach Antwerpen! 
oder: nach Paris! einſtimmte, ſchon als Kunſtſchänder ver⸗ 
dammen. So iſt gerade in dieſem Augenblick wieder das 
pariſer Fieber mächtig und der Glaube heimiſch geworden, 
nur das pariſer Atelier ſchaffe eine glänzende Technik und 
lebendige Kunſt. Dieſes Fieber wird wieder vorübergehen 
wie das belgiſche Fieber vor einem Jahrzehnd, aber hoffent- 
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lich den Einfluß ausüben, daß das maleriſche Handwerk 
nicht auch fernerhin von unſern Künſtlern als etwas Über- 
flüſſiges und Unnützes angeſehen werde. 

Wir legen es keineswegs auf eine vollſtändige Aufzäh- 
lung der Maler an, welche dem Realismus in der Ge— 
ſchichte huldigen; auch auf die Claſſification derſelben, je 
nachdem ſte belgiſchen, franzöſiſchen, ältern italieniſchen 
Einflüſſen folgen oder nur durch energiſches Naturſtudium 
die äußere Erſcheinungsweiſe zu beherrſchen ſtreben, können 
wir uns nicht einlaſſen. Da ohnehin die realiſtiſche Rich- 
tung über die Anfänge ihres Wirkens noch nicht hinaus⸗ 
gekommen iſt und ihr Schickſal unklar vorliegt, ſo werden 
einzelne Beiſpiele genügen, die Aufnahme, die fie in der 
deutſchen Kunſt gewonnen hat, zu charakteriſiren. 

Der münchener Schule liegt der hiſtoriſche Realismus 
am weiteſten entfernt, ſtie hat daher am längſten die ent⸗ 
gegengeſetzte Weiſe feſtgehalten und nur mit halbem Muthe 
(Schorn, Foltz) der erſtgenannten Richtung ſich ange- 
ſchloſſen. Erſt in jüngſter Zeit hat außer dem franzöſiſch 
gebildeten Gräfle namentlich Karl Piloty (Seni am Lei⸗ 
chenbette Wallenſtein's; der Beitritt Herzog Maximilian's 
zur Liga) dieſelbe kräftig ausgeprägt und gleichzeitig zur 
Freude der Einen und zum Arger der Andern die Be— 
ziehungen zur belgiſchen Schule engergeknüpft. Zählt nun 
auch der hiſtoriſche Realismus unter den münchener Künſtlern 
nicht viele Freunde, ſo darf er doch eines wichtigen Sieges 
ſich rühmen, daß nämlich bei der Feſtſtellung des Gemälde⸗ 
kreiſes für das projectirte königliche Athenäum nicht die 
philoſophiſche Idee, ſondern die lebendige Wirklichkeit die 
Grundlage abgab und den Künſtlern ſtets die Aufgabe 
wurde, die einzelne hiſtoriſche That zu ſchildern, die äußern 
Erſcheinungen der Geſchichte zu verherrlichen. Auch E. Dietz, 
von Horace Vernet's Werken tief angeregt, der bedeutendſte 
Schlachtenmaler, den wir gegenwärtig beſitzen, dürfte am 
eheſten dieſer Richtung beigezählt werden, wenn er gleich 
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auch zuweilen (Nächtliche Heerſchau) phantaſtiſchen Motiven 
nachgeht, oder in der Schilderung zu ſtarke Farben auf— 
trägt. Sein letztes und größtes Werk: „Die Zerſtörung 
Heidelbergs durch Melac und die franzöſiſchen Mordbren— 
ner“ würde noch größere Bedeutung gewinnen, wenn in 
der Gruppirung nicht eine gewiſſe Zerſtreutheit herrſchte. 
In Düſſeldorf ſtieß die realiſtiſche Richtung auf ge— 
ringere Hinderniſſe. Die Neigungen der Schule hatten ſich 
niemals in einen bewußten Gegenſatz zu derſelben geſtellt, 
die äußern Verhältniſſe, die vorwiegende Pflege der Ol— 
malerei unwillkürlich realiſtiſche Tendenzen wachgerufen; 
Leſſing's große Erfolge, auf friſche und energiſche Auf— 
faͤſſung weſentlich gegründet, hatte zu reger Nacheiferung 
getrieben. Aus Leſſing's Schule ging Schrader hervor, 
jetzt in Berlin mit A. Menzel u. A. ein Hauptvertreter der 
realiſtiſchen Kunſt und von Vielen als der glänzendſte Eolo- 
riſt der Gegenwart geprieſen. Dagegen ließen ſich nun 
freilich mannichfache Bedenken anregen. Die große Mühe, 
die fleißige Aufmerkſamkeit, die der Künſtler auf die äußern 
Erſcheinungsformen verwendet, das anhaltende Studium, 
welches er der Farbenharmonie und den Coloritwirkungen 
widmet, können nicht abgeleugnet werden; man merkt aber 
gewöhnlich die Abſicht, man vergißt nicht im Angeſicht ſei— 
ner Bilder die von dem Künſtler gemachten Anſtrengungen 
und erblickt nicht genug die unmittelbare ſchöpferiſche Kraft, 
die wie mit Naturnothwendigkeit wirkt, und von ihrem . 
Gegenſtande ganz und gar erfüllt erſcheint. Kommt nun 
noch eine auffallende Vernachläſſigung der Compoſitions— 
geſetze und der Linienſchönheit hinzu, wie in der Darſtel— 
lung des Todes Leonardo da Vinci's, oder wird man un⸗ 
willkürlich an Meiſterwerke des Colorits und pſychologiſch— 
ſcharfer Charakteriſtik erinnert (wie bei Schrader's Fried⸗ 
rich II. an Napoleon in Fontainebleau von Delaroche), ſo 
kann die bedingte Anerkennung der Größe Schrader's nicht 
Wunder nehmen. Freilich darf er, wie die jüngern Düffel- 
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dorfer: Siegert, Bewer (ein Schüler von Delaroche), 
an die Zukunft appelliren und die ſtetigen Fortſchritte in 
feinen Werken (Milton; Letzte Augenblicke Karl's I. u. ſ. w.) 
behaupten. Vorläufig iſt es noch Niemandem gelungen, 
den in Amerika erzogenen E. Leutze von dem Ehrenplatze 
des bedeutendſten deutſchen Realiſten der Gegenwart zu 
verdrängen. Auch er verdankt Leſſing's Rath ſeine raſche 
Ausbildung, den Hauptruhm aber dem zugleich durch ſeine 
äußern Schickſale berühmten Bilde: Waſhington's Übergang 
über den Delaware (1851). So friſch und ſachlich wahr, 
ſo ganz von hiſtoriſchem Ernſt durchdrungen und doch ſo 
lebendig, hat noch kein deutſcher Pinſel die Geſchichte ge— 
ſchildert; ſo unmittelbar wirkſame und ergreifende Charak— 
tere haben nur wenige Deutſche neben Leutze entworfen. 
Leutze's Porträts und fein jüngftes Werk: „Die letzte Soiree 
Karl's J.“, durch feinſinnige, liebevolle Schilderung und einen 
virtuoſen Lichteffect gleich ausgezeichnet, haben die Zahl 
ſeiner Verehrer nur vermehrt. 


Die Volks und Sittenmaler. 


Auf das engſte von den allgemeinen Verhältniſſen und 
der gerade gültigen Bildung berührt, in mannichfaltigen 
und reichen Beziehungen zu den herrſchenden Anſchauungen 
der Gegenwart tritt uns jener Zweig der Malerei entgegen, 
welcher die Zuſtände, Sitten und Gebräuche, das einfache 
Seelenleben, die verſchiedenen Thätigkeitskreiſe der Men— 
ſchen zum Gegenſtande der Darſtellung erkoren hat, die 
ſogenannte Genremalerei. Ihr Urſprung iſt zwar älter als 
man gewöhnlich annimmt, und kann auf das orientalifche 
und griechiſche Alterthum zurückgeführt werden. Auch dem 
Mittelalter fehlt es keineswegs an Genremalerei; doch bil— 
det das 17. Jahrhundert einen ſo ſcharfen Einſchnitt in 
dieſer Hinſicht, daß man die Geſchichte unſerer Genre— 
malerei füglich von dieſer Epoche beginnen kann, wo das 
ungebundene Individuum hell aufjauchzte, mit einem freu⸗ 
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digen Trotz und ſtolzen Übermuth ſeine Sache auf ſich 
ſelbſt ſtellte, in ſich die Quelle der nächſten und höchſten 
Thätigkeit fand und deshalb auch die Kreiſe ſeines ruhigen 
Daſeins, den Ausdruck ſeines perſönlichen Gehabens der 
künſtleriſchen Verherrlichung werthachtete. Nichts erſcheint 
leichter, als die culturgeſchichtliche Bedeutung namentlich 
der niederländiſchen Genremalerei nachzuweiſen und ihre 
Beziehungen zu den allgemeinen Anſchauungen jener Zeit 
feſtzuſtellen; nimmt man aber die einzelnen Bilder vor, 
dann freilich unterliegt es nicht geringen Schwierigkeiten, 
das allgemeingültige Moment herauszudeuten. Der waſſer⸗ 
beſchauende Arzt, die Gemüſehändlerin, die rauchenden, 
trinkenden, careſſirenden Kumpane, was haben dieſe mit 
der freien Selbſtbeſtimmung des Individuums, mit den 
Emancipationsgelüſten des 17. Jahrhunderts zu thun? Es 
braucht aber auch nicht jede Darſtellung die ganze damals 
gültige Weltanſchauung in ſich zu faſſen, es genügt, daß 
ſie auf dieſe als ihren tiefſten Grund zurückgeführt werden 
kann. Ja noch mehr! Die geſchichtliche Thatſache von der 
Emancipation des Individuums, um einen gangbaren 
Schulausdruck zu gebrauchen, findet ihre äſthetiſche Ana— 
logie in der ſchrankenloſen Geltung der maleriſchen Form. 
Gerade wie die einzelne Perſönlichkeit an und für ſich, 
auch ohne eine bedeutende That zu verüben, ihren Werth 
fühlt, und im Bewußtſein derſelben das Leben frei genießt, 
ebenſo erfreut an und für ſich die maleriſche Vollendung, 
ohne daß fie mit einem gewichtigen Inhalte ſich zu verbin— 
den gezwungen wäre. An dieſer Überzeugung hielten die 
alten Niederländer mit gutem Grunde ſtrenger feſt als 
unſere Künſtler. Wir können nicht ableugnen, daß der 
Inhalt moderner Genrebilder an Anziehungskraft gewonnen 
hat. Witz, Humor, eine feinſinnige Komik dictiren die 
Motive, geiſtreiche Anſchauungen durchziehen den Inhalt 
— aber es mangelt die maleriſche Vollendung, das kecke 
und des Erfolgs ſichere Farbenſpiel, der luſtige Übermuth, 
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der im Gefühle ſeines unerſchöpflichen Reichthums die ſel— 
tene Poeſie des Colorits auch an bedeutungsloſe Motive 
verſchwendet. Wir ſchauen genug des dichteriſchen Humors 
in unſern Genrewerken, vermiſſen aber allzu häufig den 
beſondern maleriſchen Humor, das ausſchließliche Wirken 
mit den der Malerei eigenthümlichen Ausdrucksmitteln und 
Formen. Nach einer andern Seite freilich läßt ſich der 
mächtige Fortſchritt der gegenwärtigen Sittenmalerei nicht 
ableugnen. Zur ſcharfen Charakteriſtik und tiefen pſycho⸗ 
logiſchen Auffaſſung geſellt ſich ein ungewöhnlicher Reich— 
thum der Erfindung, eine weite Ausdehnung des Dar- 
ſtellungskreiſes über alle Gebiete des Lebens und Daſeins. 
Jeder Stand und jedes Alter, alle Beſchäftigungsarten, 
das Leben des Individuums und die Sitten ganzer Volfs- 
ſtämme, finden in der modernen Genrekunſt ihre Verherr— 
lichung, die Idylle und die dramatiſche Novelle, die Dorf— 
und die Stadtgeſchichte, das Komiſche und das Traurige 
feine Vertretung. Auch die Geſchichte wurde zu einer uner- 
ſchöpflichen Quelle für unſere Sittenmaler. Man hat mit 
Unrecht das hiſtoriſche Genre zu einer beſondern Kunft- 
gattung ſtempeln wollen und dieſer dann nach ſubjectiver 
Neigung bald Lob, bald Tadel geſpendet. Es heißt bei den 
Einen ein ſchimpflicher Baſtard der erhabenen hiſtoriſchen 
Kunſt, bei den Andern ein treuer und wahrhaftiger Sohn 
unſerer geläuterten Gefühlsanſchauung, welche die Helden 
als Menſchen faßt, alle hiſtoriſche Thätigkeit auf ihre rich— 
tigen Wurzeln zurückführt und das Walten des beſondern 
bunten Zufalls nicht ausſchließt. Ganz umſonſt ereifern 
ſich die Parteien. Das hiſtoriſche Genre conſtituirt keine 
Kunſtgattung für ſich, beſitzt keine abgeſchloſſene Selbftän- 
digkeit und kann auch nicht nach eigenthümlichen Regeln 
geübt werden. Sobald der Künſtler auf das allgemein 
Menſchliche, auf das Pſychologiſche den Nachdruck legt, 
wenn er ein hiſtoriſches Exeigniß, geſchichtliche Perſonen 
hervorhebt, um in ihnen bleibende Zuſtände, Sitten anſchaulich 
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zu machen: ſo hat dadurch das Werk ſeinen hiſtoriſchen 
Charakter gänzlich verloren und unterſcheidet ſich künſtleriſch 
in keiner Weiſe von den erfundenen, der unmittelbaren 
Gegenwart oder dem Privatleben entlehnten Bildern. Ein 
Künſtler will das luſtige Treiben des Kriegerſtandes ſchil— 
dern, ein anderer das lächerliche Auftreten irgendeines 
Charlatans geißeln. Der Erſtere verlegt die Handlung in 
die Zeit der Landsknechte, der zweite kleidet ſeine Geſtalten 
in die Tracht des Rococo. In beiden Fällen dient der 
hiſtoriſche Apparat nur als ein Mittel zur beſſern und 
glänzendern Verſinnlichung jener Zuſtände, bildet aber nicht 
den Selbſtzweck der Darſtellung. Er nimmt keine höhere 
Stelle ein als die Theerjacke bei der Schilderung des 
Matroſenlebens und die ländliche Scenerie in dem Entwurfe 
einer Dorfgeſchichte. Will man die Differenz zwiſchen der 
hiſtoriſchen und genremäßigen Auffaſſung an einem Beiſpiel 
ſchauen, ſo vergleiche man Rafael's Konſtantinſchlacht mit 
Wouwerman'ſchen Reiterbildern. Dort wird das beſtimmte 
die Geſchicke der Menſchheit umwandelnde Ereigniß zur 
Darſtellung gebracht, die Compoſition, die Anordnung und 
Gruppirung mit Rückſicht auf die ideale Bedeutung deſſelben 
eingerichtet, hier wird uns das Formelle der Schlacht, die 
Evolutionen der Reiter, die Art des Angriffs u. ſ. w. vor 
das Auge geſtellt. Wenn von einem hiſtoriſchen Genre in 
der modernen Kunſt nun einmal geſprochen werden muß, 
ſo dürften viel eher jene Werke auf dieſen Namen Anſpruch 
machen, welche in treffenden Einzelſchilderungen das Weſen 
eines ganzen Volksſtamms zeichnen und die Anlagen, die 
eigenthümlichen Kräfte, die im Schooſe einer Nation 
ſchlummern, ahnen laſſen. Darin weht hiſtoriſcher Geiſt, 
aus dieſen Bildern ſpricht Ernſt des geſchichtlichen Lebens, 
fie bereiten das Verſtändniß des letztern in ähnlicher Art 
vor, wie auf wiſſenſchaftlichem Boden die Ethnographie das 
Studium der Geſchichte einleitet, ſie vor allem ſind ein wich— 
tiges Denkmal moderner Weltanſchauung. 
Springer. 11 
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Auf dem Gebiete der Genremalerei gehen die Grenzen 
der einzelnen Schulen unmerklich ineinander über. Wir 
ziehen daher der Gliederung nach Schulen die Ordnung 
nach den Gegenſtänden der Darſtellung vor, umſomehr, 
als auf dieſe Art auch die ungemeine Ausdehnung des 
Kreiſes, in welchem ſich unſere Sittenmaler bewegen, an— 
ſchaulich wird. Die Wechſelfälle des Krieges (und das 
mit der Kriegsſchilderung unzertrennliche Malen der Pferde) 
haben namentlich münchener Künſtler vielfach zu glänzenden 
Schöpfungen angeregt und außer dem verſtorbenen Mon- 
ten und Heideck namentlich in Peter Heß einen ausge— 
zeichneten Interpreten gefunden. Die Familie Adam be— 
ſitzt dieſen Kunſtzweig gewiſſermaßen als Erbgut, da drei 
Söhne den Fußſtapfen des Vaters, Albrecht Adam, mit 
Glück folgten. In Berlin vertritt Steffeck, in Düſſeldorf 
neben Leſſing u. A. der aus Cromwell's Zeitalter uner⸗ 
müdlich ſchöpfende W. Camphauſen das Fach der Schlad)- 
tenmalerei. Wenden wir uns zum ſchroffen Gegenſatz des 
ſtürmiſchen Krieges, zum friedlichen Kinderleben, ſo finden 
wir den alten wackern van Embde in Kaſſel, Geſell— 
ſchap und Boſer in Düſſeldorf, Meyer aus Bremen zu 
ſeiner Verherrlichung bereit. Bürgerliches Stillleben und 
ländliche Lebensbilder fügt Meyerheim in Berlin dem 
Kinderkreiſe hinzu. Den Philiſter verſpottet mit trockenem 
Humor Spitzweg in München; mit wenig Witz und viel 
Behagen ſchildert ihn Haſenclever, deſſen Ruhm vor⸗ 
zugsweiſe die Jobsbilder gründeten, reich an draſtiſchen 
Geſtalten, Zeugen für des Künſtlers lebendige Auffaſſung, 
aber auch für feine oberflächliche Phantaſte und mangel⸗ 
haften Farbenſinn. In der ganzen großen und kleinen Welt 
findet Schrödter in Düſſeldorf ſeine Motive, da er nichts 
weiter verlangt als einen äußern Anlaß, um ſeinen friſch 
ſprudelnden Humor zu verkörpern. Seine Verſuche, be⸗ 
kannte komiſche Charaktere der Dichtung und Sage: Fal- 
ſtaff, Don Quixote, Eulenſpiegel, Münchhauſen, Malvoglio 
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in eine feſte typiſche Form zu kleiden, gelangen nur theil— 
weiſe. Dagegen findet Piepmaier's Schöpfer im Fache der 
humoriſtiſchen Arabeskenzeichnung nicht ſeines Gleichen. In 
tiefere Volksſchichten greift mit Vorliebe Klein, der uner— 
müdliche Maler bairiſcher Kirmeſſen, flowafifcher Bauern, 
der Fuhrleute und Kohlenbrenner. Vom Meeresſtrande holen 
der jüngſt verſtorbene H. Ritter und Jordan (in Düffel- 
dorf) ihre populären Motive: in Lootſen, Fiſchern und 
Schiffern localiſtiren fie überaus wahr und glücklich die zu 
ſchildernden Seelenzuſtände. Auf die See ſelbſt verlegt 
Ebers gern die Darſtellung. Das deutſche Binnenland 
geht natürlich auch nicht leer aus. Im Weſterwalde und 
in den heſſiſchen Dörfern iſt J. Becker vollkommen zu Hauſe; 
der Schwarzwald hat es dem ſeine Bilder ſchnitzenden und 
polirenden Kaltenmoſer angethan; in das Gebirge verlegt 
Bürkel (in München) gewöhnlich den Schauplatz des harm- 
loſen Treibens der Fuhrleute, Jäger u. ſ. w., welches er 
in angenehmer aber eintöniger Manier beſchreibt. Auch 
Gauermann in Wien, der ſogenannte Flammenmüller, 
Ruben, ja die meiſten münchener Genremaler überhaupt 
entlehnen die Einkleidung der Motive dem bairiſchen und 
tiroler Gebirge; doch iſt es ihnen meiſtens nicht um die 
Darſtellung eigentlicher Culturbilder, in denen ſich die Natur 
der Alpenbewohner abſpiegelt, ſondern um den Gewinn einer 
anſprechenden Localfarbe zu thun. Ebenſo wenig liegt es in 
der Abſicht der Malervirtuoſen, die ihre italieniſchen Studien 
jahraus jahrein zu Markte bringen, wie Riedel, Pollack 
u. A., das italieniſche Volksleben zu zeichnen. Haben fie 
das zufällig aufgegriffene Modell in eine intereſſante Beleud)- 
tung geſtellt und ſeiner Bewegung ein Scheinleben gegeben, 
ſo iſt ihr Ziel erreicht. Dem „Act“ wird dann irgendein 
wohlklingender Name verliehen und ein falſcher Taufſchein, 
als wäre da eine Volksſcene geſchildert, geſchenkt. Nur ſelten 
durchweht dieſe italieniſchen, ehemals noch mehr als gegen- 
wärtig beliebten Figuren ein klarer faßlicher Gedanke, wie 
; 11% 
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er z. B. in den Bildern der Frau Jerichow-Baumann 
auftritt; nur ſelten werden die Motive dem wirklichen ita- 
lieniſchen Leben abgelauſcht und mit charakteriſtiſcher Wahrheit 
wiedergegeben, wie in den römiſchen Bildern des ſtuttgarter 
Müller, Wittmer's, R. Lehmann's, welchem Letztern 
freilich die Urſprünglichkeit, der ernſtgediegene Sinn abgeht, 
um mit ſeinem Vorbilde L. Robert wetteifern zu können. 

Huldigen die italieniſchen Genrebilder der vielhundert— 
jährigen Tradition, nach welcher Italien das auserwählte 
Land der Schönheit vorſtellt, außerhalb deſſen dem Auge 
des Künſtlers kein Heil widerfahren kann, ſo lehnt ſich ein 
anderer Darſtellungskreis an den kosmopolitiſchen Zug unſerer 
Bildung an und traut uns die Fähigkeit zu, das Charak— 
teriſtiſche und Poetiſche auch im Leben fernliegender Völker 
zu verſtehen. So führt uns Rugendas unter die wilden 
Indianerſtämme, Kretſchmer nach dem Orient, Petzl in 
München ſchildert neugriechiſches Leben, Jacobs in Gotha 
malt mit Vorliebe die Schönheit der Odalisken und helle 
niſcher Frauen, Pietrowſki (Berlin) bringt die Polen und 
Juden in die Erinnerung zurück. Wir könnten die Zahl 
dieſer Volksmaler, welche die eigenthümlichen äußern Sitten 
bei den verſchiedenen Volksſtämmen und Zweigen ſchildern, 
mühelos vermehren. Überall, wo ſich eine Kunſtſchule er- 
hebt, wird das landſchaftliche Leben der Umgebung, das 
Daſein der von der Bildung noch unberührten untern Stände 
in das Bereich der Darſtellung gezogen. Böhmiſche Maler 
begeiſtern ſich für die Reſte nationaler Geſittung in ihrem 
Vaterlande, ungariſche Künſtler feſſeln auf die Leinwand 
das Treiben der roſſeliebenden Magyaren, die Münchener 
ſympathiſiren mit der Sennhütte des bairiſchen Hochlandes, 
den Düſſeldorfer erfreut das heitere rheiniſche Wirthshaus⸗ 
leben, kurz, jede Landſchaft, jede Provinz hat ihren Maler 
gefunden. Aber freilich nur ſelten iſt Poeſie mit charafter- 
voller Wahrheit verbunden und mit liebevollem Ernſt künſt⸗ 
leriſch wirkſame Culturmomente eines Stammes zur Ans 
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ſchauung gebracht. Das Beſte und Gediegenſte in dieſer 
Hinſicht leiſtet A. Tidemand, der zwar ein Norweger von 
Geburt, doch ſeine Kunſtbildung vorzugsweiſe der düſſel⸗ 
dorfer Schule verdankt und mit Fug und Recht derſelben 
beigezählt wird. Nach der fernen Heimat blickt ſeine Phan— 
taſie: die Formen und Farben, die er daſelbſt ſchaute, die 
poeſtevollen Sitten, die ebenſo anziehenden als charaktervollen 
Scenen, welche das dortige Leben auszeichnen, ſind ſeinem 
Sinn gegenwärtig geblieben und regten den Künſtler zu 
mannichfachen Schöpfungen an. Wir lernen die altehrwürdige 
norwegiſche Weihnachtsſitte kennen, begleiten den Sohn des 
Nordens auf den nächtlichen Fiſchfang, theilen Leid und 
Freude mit ihm, wohnen der Brautfahrt auf dem Hardan— 
ger Fjord, aber auch dem ergreifenden Leichenbegängniß am 
Sogne Fjord bei, blicken in das häusliche Leben, belauſchen 
die Fiſchermädchen im Kahne, wandern in die Dorfkirche 
und ſtudiren in der Katechiſation des Küſters den Glauben, 
wie er ſich in den täppiſchen Kindergemüthern widerſpiegelt, 
in den „Haugianern“ aber den düſtern Sektengeiſt in ſeiner 
ſpecifiſch-nordiſchen Geſtalt. So zieht denn das norwegi- 
ſche Leben in einer Reihe überaus charakteriſtiſche gefaßter, 
aber dabei auch poetiſch wirkſamer und maleriſch durchge— 
führter Bilder vor unſerm Auge vorüber. In jedem Bilde 
klingt eine allgemein menſchliche, unmittelbar verſtändliche 
Empfindung an, in einem jeden iſt aber auch die eigen— 
thümliche Art, wie ſich dieſelbe in einer nordiſchen Seele 
widerſpiegelt, auf das köſtlichſte gezeichnet. Nebenbei erwäh- 
nen wir, daß dieſelbe Aufgabe, die ſich Tidemand, häufig 
von ſeinem Landsmann Gude unterſtützt, für ſeine norwe— 
giſche Heimat geſtellt, von einem andern Skandinavier, 
dem in Paris gebildeten Höckert, für das ſchwediſche Lapp- 
land (Predigt in einer lappländiſchen Kapelle) mit Glück 
verſucht wird. 

Es waren vorzugsweiſe die äußern Erſcheinungsformen 
des menſchlichen Zuſammenlebens, die eigentlichen Sitten, 
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welche den zuletzt genannten Künſtlern die Motive der Dar- 
ſtellung boten. Ein anderer, kaum minder zahlreicher 
Künſtlerkreis hat es auf die Schilderung des ſocialen Le— 
bens, der geſellſchaftlichen Conflicte abgeſehen, und führt 
uns fein erſonnene pſychologiſche Zuſtände, ſcharf gezeichnete, 
auffällige Charaktere vor. Zuweilen verbindet ſich damit 
ein wirkſamer ſatiriſcher Zug, zuweilen aber ſchleicht ſich 
auch eine grobe abſichtliche Tendenz in die Darſtellung und 
will durch das ſtoffliche Intereſſe die Wirkungen der reinen 
künſtleriſchen Form erſetzen. Wir begnügen uns, wie oben, 
nur einzelne Vertreter dieſer Richtung namhaft zu machen. 
Am friedlichſten erſcheint noch der wiener Maler Dan- 
hauſer (geſt. 1845) geſtimmt. Sein „Augenarzt“ iſt eine 
rührende Familienſcene; ſein Maleratelier iſt von einer zah- 
men Komik durchweht, und auch das „Mädchen, welches 
den Altern ſeinen Fehltritt bekennt“ gehört der melodrama— 
tiſchen Gattung an. Spitziger charakteriſirt ſind ſchon die 
Lieblingsbilder des Mittelſtandes: der Praſſer und die Klo- 
ſterſuppe, moderniſirte Paraphraſen des armen Lazarus, die 
Teſtamentseröffnung, die aufgehobene Pfändung. Doch ver: 
leugnet ſich nirgends die wiener Gutmüthigkeit, die auch 
aus Raimund's Volksſchauſpielen trotz ihrer ſcharfen Tendenz 
ſpricht und am Schluſſe des Stücks die Gewißheit ungeſtörter 
Nachtruhe verleiht. Ungleich ſatiriſcher wirken Geyer's 
(in Augsburg) Bilder, wie z. B. das Concilium medicum, 
mit feinem Takte in das 18. Jahrhundert, das goldene Zeit— 
alter der Charlatane verſetzt, und vollends Flüggen's (in 
München) Schilderungen der erbſchleichenden Jeſuiten (die 
Folgerung aus dieſem Motive: die Teſtamentseröffnung, 
hätte ſich der Künſtler ſparen können, da er dieſer oft ge— 
malten Scene keine neue Seite abgewinnen konnte), des 
unterbrochenen Ehecontracts, des öffentlichen Gerichtsver— 
fahrens, der Auspfändung haben die Tendenz offen an der 
Stirn geſchrieben. Kein Künſtler hat die anlockende Firma 
liberaler Tendenz vollſtändiger ausgebeutet als Karl Hüb— 
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ner in Düſſeldorf, deſſen Schleſiſche Weber, Auswanderer, 
das Jagdrecht u. ſ. w. begreiflicherweiſe einen gewaltigen 
Lärm erregten und von der politiſchen Oppoſition als 
Meiſterwerke geprieſen wurden. Dieſe Bilder illuſtrirten 
aber nur politiſche Stichworte, und haben ſicherlich keinen 
Anſpruch auf wahren Kunſtwerth: ſie ſind einzig intereſſante 
Denkmale der Zeitſtimmung. Man analyſire nur das Jagd- 
recht, ob das beabſichtigte Motiv mit der finnlichen Dar— 
ſtellung nicht einen gar häßlichen Winkel bilde, ob aus dem 
Bilde die Barbarei des Jagdrechts klar und unmittelbar hervor— 
gehe; man prüfe die Schleſiſchen Weber, ob das Bild auch 
nur das geringſte Anrecht zur maleriſchen Verkörperung beſitze, 
ob nicht das Löbliche der Tendenz ganz und gar hinter der 
Leinwand, das Häßliche und Unkünſtleriſche aber ebenſo aus— 
ſchließlich auf der Leinwand ſitze, und man wird die Verwerflich- 
keit dieſer Richtung gewiß nicht leugnen können. Einem deut⸗ 
ſchen Genremaler müſſen wir einen beſondern Platz einräumen, 
weil er in der That einzig unter allen ſeinen Genoſſen da— 
ſteht und dieſe ohne Ausnahme weit hinter ſich läßt. Ob 
der Name dieſes Künſtlers, der unſtreitig den bedeutendſten 
Malern der Gegenwart ſich anreiht, im deutſchen Publicum 
eine große Bekanntſchaft genießt, bezweifeln wir; dieſer Um⸗ 
ſtand darf uns aber nicht hindern, der Wahrheit ihr Recht 
zu geben und die vollendete Meiſterſchaft des in Düſſeldorf 
gebildeten Ludwig Knaus (est in Paris) als Sittenmaler 
anzuerkennen. Eine glückliche Erfindungsgabe, einen poeti⸗ 
ſchen Sinn und ein geübtes Auge, die Formen des menſch— 
lichen Zuſammenlebens feſtzuhalten, theilt er mit vielen 
deutſchen Künſtlern; Niemand überragt ihn aber in der 
ſcharfen und ſprechenden Charakteriſtik, in der tiefen pſycho⸗ 
logiſchen Auffaſſung, Niemand erreicht ihn in der meifterhaf- 
ten Beherrſchung der Farbe, in der vollendeten Technik. 
Knaus hat die Errungenſchaft moderner Bildung, die poetiſche 
Erfindung nicht verſchmäht, damit aber den Vorzug der 
alten Genremalerei, den Reiz des Colorits verknüpft. Über 
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den Bildungsgang des 27jährigen Künſtlers find wir nicht 
näher unterrichtet, höchſtens dürfen wir aus dem Ausſehen 
ſeiner „Spieler“ (1851 gemalt) auf ein tiefes Studium der 
Niederländer ſchließen. Einen weiten Entwickelungsweg hat 
er wol ſchwerlich eingeſchlagen, da er ſo frühzeitig ſchon 
eine abgeſchloſſene Meiſterſchaft offenbart. Günſtige Vor⸗ 
urtheile hatte wol kein deutſcher Kritiker zur pariſer Welt- 
ausſtellung mitgebracht, und das Lob der Pariſer ſelbſt 
konnte nur um ſo größeres Mistrauen erwecken. Aber jeder 
Deutſche mußte doch den Enthuſiasmus der Franzoſen für 
Knaus theilen, und den Ehrenplatz, den ſeine Bilder auf 
der Ausſtellung behaupteten, gerechtfertigt finden. Hatte 
man ſich an den 5000 aufgeſtellten Kunſtwerken müde ge- 
ſehen, war die Aufmerkſamkeit erſchöpft, die Phantaſie ab— 
geſpannt, ſo brauchte man nur zu Knaus' Bildern zurück⸗ 
zukehren, um ſich wieder aufgefriſcht und geiſtig angeregt 
zu finden. Seine „Feuersbrunſt“ mag vorzugsweiſe durch die 
virtuoſe Farbentechnik anziehen; ſein „Zigeunerlager in der 
Nähe des Dorfes“, ſein „Morgen nach der Kirmeß“ ſind 
aber nicht mit der einfachen Hinweiſung auf das meiſterhafte 
Colorit abgeurtheilt: hier diente daſſelbe nur, um die ſeltene 
Tiefe und den Reichthum der Charakteriſtik, die ergreifende 
postifche Empfindung vollſtändig dem Auge des Beſchauers 
vorzulegen. Ob Knaus auf der gewonnenen Höhe ſich erhal— 
ten werde, können wir nicht entſcheiden; wünſchen müſſen 
wir nur, daß er dauernd die deutſche Innigkeit mit ſolch 
ungewöhnlicher techniſcher Meiſterſchaft verbinde. 


Die Landſchaftsmalerei. 


Die Gunſt, deren ſich reale Schilderungen aus dem 
menſchlichen Leben bei dem Volke erfreuen, wird von der 
Landſchaftsmalerei getheilt, und die Anregungen, welche die 
moderne Bildung der Genremalerei verleiht, empfängt die 
landſchaftliche Kunſt in noch erhöhterm Grade. Wir würden 
uns in arge Sophiſtereien verlieren, wollten wir von der 
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Gegenwart das unmittelbare Leben in der Natur behaupten, 
und die Schranken, welche die Cultur gezogen hat, die 
Neigung, unſere Beziehungen zur Natur zu mechaniſiren, 
dieſelbe unſerm Willen zu unterwerfen, ableugnen. Verlor 
ſich aber auch die naive Urſprünglichkeit in unſerm Daſein, 
wird ſelbſt das liebe Vieh nicht mehr ſeinem natürlichen 
Schickſale überlaſſen, ſondern durch wohlerſonnene Kreuzun⸗ 
gen gezwungen, künſtlichen, abſtracten Zwecken zu dienen: 
jo hat dafür die Erkenntniß der Natur an Tiefe und Um⸗ 
fang erſtaunlich zugenommen, die Empfänglichkeit für das 
Verſtändniß der Naturformen ſich geſteigert, die liebevolle 
Freude an denſelben einen ſeltenen Grad erreicht. Welche 
ungeahnte Fülle von Anſchauungen ſteht uns nicht gegen- 
wärtig zugebote, welche reichen Mittel und Wege, das Auge 
zu üben, liefert nicht die moderne Wanderluſt? Landſchaft⸗ 
liche Formen wehen uns heimiſch an, und ſind uns unmit— 
telbar verſtändlich, von deren Daſein unſere Vorfahren kaum 
eine Ahnung hatten; Eigenthümlichkeiten der äußern Natur 
ſprechen offen zu unſerer Seele, welche ehedem nur ein 
dumpfes Staunen erregten. Und daß es uns Ernſt ſei mit 
der Ausweitung des landſchaftlichen Sinnes bis zur Uni— 
verſalität, dafür ſprechen die energiſchen Verſuche, die Flora 
faft aller Welttheile auf unſern Boden zu verpflanzen. Wir 
ſuchen ferner den Geiſt der landſchaftlichen Natur nicht hinter 
den Erſcheinungen, wir hüllen dieſelbe nicht in ein mythiſches 
Gewand und verwandeln jenen nicht in menſchliche Geftal- 
ten: die äußern Erſcheinungen ſelbſt regen unſern Sinn an 
und haben für uns einen ſelbſtändigen Schönheitswerth. 
Man kann über den Urſprung des modernen Naturcultes 
dieſe oder jene Meinung aufſtellen, den Gewinn aus der 
vorherrſchenden naturwiſſenſchaftlichen Bildung hoch oder 
gering anſchlagen, den günſtigen und weſentlichen Einfluß, 
den dieſelbe auf die Landſchaftsmalerei erlangte, kann man 
nicht in Abrede ſtellen. Wir müſſen eingeſtehen, daß kein 
Zweig der bildenden Künſte ſich einer fo allgemeinen Popu— 
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larität erfreut als die Landſchaftsmalerei. Wenn man aber 
meint, es ſei die Zahl der tüchtigen Leiſtungen in derſelben 
am beträchtlichſten, und aus dieſem Umſtande ihre weite 
Beliebtheit zu erklären, ſo wird dieſe Meinung auf einen 
nicht unbegründeten Widerſpruch ſtoßen. An und für ſich 
unterliegt die Schöpfung eines vollendeten Landſchaftsgemäl⸗ 
des nicht geringern Schwierigkeiten als die eines hiſtoriſchen 
Werkes; und dann iſt auch die Summe meiſterhafter Land⸗ 
ſchaften thatſächlich keineswegs überwiegend. Der Mehrzahl 
nach bilden ſie nur ſogenanntes Mittelgut, und ohne gerade 
abzuſtoßen, beſitzen fie dennoch keine eigenthümliche hervor⸗ 
ragende Schönheit. Das allgemeine Bedürfniß, ſich mit 
landſchaftlichen Bildern zu umgeben, der enge Anſchluß der 
landſchaftlichen Kunſt an die übrigen Bildungsformen macht 
uns tolerant, der Beſitz feinerer Fühlhörner, unſere leichtere 
Erregbarkeit läßt uns oft ſchon an bloßen Andeutungen des 
Reizes und der Schönheit ſich begnügen. Wenn man will, 
ſo kann man auch die geheimnißvolle Verwandtſchaft zwiſchen 
der Wirkung, die ein landſchaftliches Bild und die Muſik 
ausübt, den Urſachen der allgemeinen Beliebtheit jener bei⸗ 
zählen. Die Muſik behauptet offenbar unter allen Künſten 
den höchſten Rang in der Gegenwart, inſoweit wenigſtens 
als fie die Zeitſtimmung am fchärfiten wiedergibt, unſer äftheti- 
ſches Bedürfniß am vollkommenſten befriedigt. Die mufifali- 
ſche Bildung iſt mit der Bildung überhaupt gleichbedeutend, 
muſikaliſche Genüſſe für uns ſo nothwendig wied as tägliche 
Brot geworden. Von der Gunſt, deren ſich die Muſtk erfreut, 
entfiel ein Theil auf die ihr zunächſtſtehende Landſchafts⸗ 
malerei und wendete auch dieſer das allgemeine Intereſſe zu. 

Aber nicht die Landſchaftsmalerei überhaupt, nur der 
realiſtiſch gefaßte und auf die vollendete Wiedergabe der 
äußern Erſcheinungsformen berechnete Zweig derſelben findet 
Anklang und Anerkennung. Dieſe Beſchränktheit kann nicht 
auffallen, wenn man auf die Wurzeln der modernen Land— 
ſchaftsmalerei zurückgeht und erwägt, daß ja der namentlich 
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durch die naturwiſſenſchaftliche Bildung geförderte Realismus 
derſelben ein friſches und kräftiges Leben einhaucht. Durch 
den vorherrſchenden realiſtiſchen Zug unterſcheidet ſich unſere 
Landſchaftsmalerei von der noch am Anfange des Jahr- 
hunderts gültigen Richtung, welche, angeregt durch die epoche— 
machenden Umwälzungen auf dem Gebiete der hiſtoriſchen 
Kunſt, und bemüht, Carſten's Beiſpiel auch in ihrem Kreiſe 
nachzuahmen, ausſchließlich dem Idealismus huldigt, auf 
phyſtognomiſche Wahrheit und Farbenwirkungen minder be- 
dacht, die Linienſchönheit und den Ausdruck beſtimmter 
Empfindungen in den Vordergrund ſtellt und die Natur⸗ 
formen nach einer gewiſſen ſubjectiven Regel geſtaltet. Ger 
genwärtig iſt dieſe ideale Richtung ziemlich verſchollen, die 
Originalität des Landſchaftsmalers überhaupt, wie ſie z. B. 
noch in Blechen's (Berlin) Bildern an den Tag trat, aber 
freilich oft in phantaſtiſche Willkür ausartete, auf einen 
engen Spielraum eingeſchränkt. Nirgends deutlicher zeigt 
ſich das Übergewicht des Realismus als in dem Schickſale 
der düſſeldorfer Landſchaftsſchule. Urſprünglich fand die Land⸗ 
ſchaftsmalerei hier gar keine Pflege, wenigſtens keine officielle 
Anerkennung und wurde von den Meiſtern des hiſtoriſchen 
Fachs nur nebenbei betrieben. Erſt Schirmer, welcher 
ſeine Künſtlerlaufbahn gleichfalls als Hiſtorienmaler begon— 
nen hatte, begründete eine förmliche Schule und gab der 
Landſchaftsmalerei einen Halt und eine feſte Stellung. Nach 
kurzem Schwanken entſchied er ſich für die idealiſtiſche Rich— 
tung und begründete einen eigenthümlichen Stil, in welchem 
die poetiſche Grundempfindung vorwiegt und auf eine har: 
moniſche Geſammtwirkung der Hauptnachdruck gelegt wird. 
Daß Schirmer gerade ſolche Landſchaften, in welchen er das 
Motiv einer beſtimmten Localität entlehnte, wie z. B. den 
Waſſerfall bei Terni, die Bergſtraße, die Grotte der Nymphe 
Egeria, noch frei durchcomponirt, daß er ſonſt gewöhnlich 
nur Waldlandſchaften, Herbſtlandſchaften, Abend- und ita⸗ 
lieniſche Landſchaften malt, ſeine beſondern Anſchauungen 


172 Die deutſche Kunſt. 


und Studien verallgemeinert, daß er noch mythologiſchen 
Staffagen einen Raum geſtattet, charakteriſirt fein künſtle⸗ 
riſches Weſen. Vollkommener Meiſter der äußern Erſchei—⸗ 
nungsformen, an Studien reich wie vielleicht kein Zeitgenoſſe, 
unterordnet er dennoch jene dem Stilgeſetze, dem Gedanken, 
und hält ſich von allem Naturalismus weit entfernt. 

Man ſollte glauben, die Richtung Schirmer's wäre für 
alle Düſſeldorfer maßgebend geweſen. Hatte er doch die 
Schule geſtiftet und alle jüngern Kräfte geleitet. Trotzdem 
ſteht er in dem erſt jüngſt verlaſſenen Kreiſe ziemlich allein, 
und es folgt die große Mehrzahl einer andern Fahne. 
A. Weber und einige wenige Andere traten in feine Fuß- 
ſtapfen, verzichteten auf die Effecte, welche durch pikante 
Landſchaftsporträts hervorgebracht werden, und dichteten nach 
den allgemeinen Geſetzen der Natur den Zuſammenhang der 
einzelnen Naturformen um. Beinahe alle übrigen Schüler 
erwählten Andreas Achenbach zum Vorbild, nachdem das 
Nachbilden der früher viel beliebten Leſſing'ſchen Weiſe durch 
die veränderte Zeitſtimmung zurückgedrängt wurde. Achen— 
bach beſitzt auch infolge ſeiner Vielſeitigkeit und glänzenden 
Technik eine mächtige Anziehungskraft. Wiederholte Studien— 
reifen nach der niederländiſchen Küſte, nach dem hohen Nor- 
wegen, nach Italien verliehen ihm die Fähigkeit, nordiſche 
und ſüdliche Formen, die See und die Alpen, die Fiords 
und Capri, Strandſcenen und Gebirgslandſchaften mit gleicher - 
Virtuoſität darzuſtellen: ſein Auge wurde auf dieſe Art geübt, 
das Eigenthümliche der mannichfachſten Erſcheinungen feſt⸗ 
zuhalten, und die Hand geſchult, es mit unübertrefflicher 
Wahrheit wiederzugeben. Er ergeht ſich nicht blos in der 
täuſchenden Reproduction von Einzelheiten, er verliert über 
frappanten Effecten und ſchlagenden Contraſten die harmo— 
niſche Totalwirkung nicht gänzlich aus den Augen. Doch 
tritt bei ihm nicht immer die Einheit der Empfindung und 
die geſammelte Stimmung klar an den Tag. In dieſer 
Beziehung dürften zwei jüngere Kräfte der Schule, der 
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Norweger Hans Gude und Leu, den Meiſter übertreffen. 
Sie können mit ihm in der Ausdehnung des Geſichtskreiſes 
nicht wetteifern (aber auch bei Achenbach erſcheint die Auf- 
faſſung der italieniſchen Natur minder gelungen als die der 
niederländiſchen Küſtengegend und der nordiſchen Gebirgs— 
landſchaft): ihre Darſtellungen ſind beinahe ausſchließlich 
der norwegiſchen Natur entlehnt. Doch trug gerade dieſe 
Beſchränkung dazu bei, daß beide Meiſter, vorzugsweiſe aber 
Gude, dem Larſon in Düſſeldorf glücklich nacheifert, die 
Erſcheinungen der nordiſchen Landſchaft tiefer faßten, und 
wir möchten ſagen, auch die Seele derſelben uns vor die 
Augen zu bringen verſtanden. Gude's Hochgebirgslandſchaf— 
ten und Fjordsſcenerien find nicht allein techniſche Meiſter— 
werke und formenvollendet, ſie athmen auch die eigenthümliche 
Poeſie des Nordens und geben treffliche Charakterbilder jener 
Gegend. Aus dem gegenſatzreichen Norden, aus den zer— 
klüfteten Alpen die Motive zu holen, hätte idegliſtiſche Land— 
ſchafter ſchwerlich gereizt; doch den Realiſten mußte das 
daſelbſt gebotene Farbenſpiel, die Fülle von Contraſten, die 
Mannichfaltigkeit der Formen doppelt willkommen erſcheinen. 
Gude weiß ſelbſt einem einförmigen Fichtengehölze einen 
tiefen poetiſchen Reiz, das anheimelnde Gefühl des Vor- 
frühlings abzulauſchen. Die Gefahren, welche die folgerich— 
tige Entwickelung der realiſtiſchen Richtung mit ſich bringt, 
die Verſuchung, naturaliſtiſch zu wirken, durch pikante Gegen— 
ſätze zu reizen und die Einheit der Empfindung, die doch 
jedes Kunſtwerk offenbaren ſoll, zu vergeſſen, laſſen ſich nicht 
abweiſen. Daß dieſe Befürchtungen nicht aus der Luft 
gegriffen ſind, zeigen mannichfache Beiſpiele aus der neueſten 
Kunſtgeſchichte. Es iſt wahr, die Summe der Ausdrucks⸗ 
mittel hat ſich in der letzten Zeit auffallend vermehrt, die 
Fähigkeit oder wenigſtens die Kühnheit der modernen Land- 
ſchaftsmaler kennt kaum noch eine Grenze. Kein Luftphä⸗ 
nomen, keine Lufterſcheinung, kein Farbenſpiel findet ſich 
gegenwärtig von der Darſtellung ausgeſchloſſen. Nicht allein 
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die blendendſten Reflexe, die leuchtenden Körper ſelbſt bannt 
der unternehmende Landſchaftsmaler auf die Leinwand. Den 
Schimmer der Gletſcher, das Glühen der Alpen, die Effecte 
der Mitternachtsſonne im hohen Norden, die unbewegte blaue 
oder grüne Fläche der Gebirgsſeen, eingefaßt vom roſigen 
Lichte der beleuchteten Schneefelder, das fahle Gelb in orienta⸗ 
liſchen Sonnenlandſchaften, die blendende Glut und den 
kälteſten Froſt, die Natur aller Zonen, alle Phaſen des Lichts 
zaubert die moderne Kunſt vor unſer Auge, und wären 
Sonnenfinſterniſſe nur häufiger ſichtbar, gewiß würden auch 
die Farbenmiſchungen geſucht werden, um auch dieſe dar⸗ 
zuſtellen. Im Allgemeinen läßt ſich gegen die Erweiterungen 
des Wirkungskreiſes der landſchaftlichen Kunſt, worin na⸗ 
mentlich E. Hildebrandt in Berlin, in feiner Phantaſie⸗ 
richtung den bekannten Turner verwandt, Großes leiſtet, nichts 
einwenden, Können wir auch die Anregungen, welche unſer 
Naturgefühl auf dieſe Art erhielt, nicht als ein entſcheidendes 
Moment in die Wagſchale legen — das hieße denn doch 
dem Didaktiſchen in der Kunſt zu viel ſchmeicheln — fo 
müſſen wir dennoch die Berechtigung der realiſtiſchen Land⸗ 
ſchaft anerkennen, ihre Wirkungskraft bis zu den äußerſten 
Grenzen auszudehnen. Aber einzelne Bedenken laſſen ſich nicht 
unterdrücken. Zunächſt dürfen wir auch der Landſchaftsma⸗ 
lerei gegenüber verlangen, daß ſie ſolche Motive, für welche 
wir ein tieferes Verſtändniß mitbringen, die nicht blos ein 
ſtoffliches Intereſſe in uns erwecken, ſondern auch Empfin⸗ 
dungen anregen, jenen vorziehe, die nur unſere Neugierde 
ſpannen, deren Betrachtung mit der Frage endigt, ob denn 
auch wirklich ſolche Formen und Farben in der Natur vor⸗ 
kommen. Wir geben zu, allzu enge darf der Künſtler ſich 
nicht eingrenzen, auf das Triviale ſich nicht freiwillig ein— 
ſchränken. Wenn nun aber hinzukommt, daß die vom Künſtler 
gewählten Motive in der That auch Demjenigen, der ſie 
kennt und im Gedächtniſſe treu bewahrt hat, nur ein kaltes 
Anſtaunen abpreſſen, daß die einzelne Erſcheinung, zwar an 
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ſich blendend und wirkungsreich, doch ſo grell auftritt, daß 
ſie ſich dem Ganzen nicht unterordnet und den Glauben her— 
vorruft, die Landſchaft ſei eben nur da, um jener Erſcheinung 
zur Folie zu dienen: ſo wird man den Wunſch, es möge 
nicht ſo häufig das Auffallende und Seltene an die Stelle 
des Schönen geſetzt werden, nicht ungerechtfertigt finden. 
Auch die Naturnachahmung hat ihre Schranken, nicht allein 
äſthetiſche, ſondern auch techniſche. Vergebens wird der 
Künſtler ſich anſtrengen, gewiſſe Lichterſcheinungen und Wir- 
kungen wiederzugeben: ſie ſind rein materieller Art und 
ſpotten jedes Scheines. Wo nun gar zur unzureichenden 
Technik ein äſthetiſcher Mangel ſich geſellt, da thut doch 
wahrlich die Warnung und der Aufruf zur Mäßigung noth. 
Es iſt uns aufgefallen, daß abgeſchloſſene landſchaftliche 
Motive gegenwärtig einer geringern Beliebtheit ſich erfreuen, 
daß man unermeßliche Plane der Darſtellung gern zugrunde 
legt, und hier die Hintergründe viel glücklicher behandelt 
als den allerdings ſchwierigern Vordergrund, und die Ver 
ſchmelzung der Farbencontraſte häufig als etwas Unbedeu— 
tendes und Unnöthiges anſieht. Wird dies fortgeſetzt, fo 
wird bald unſere Landſchaftsmalerei unter dem Titel von 
Panoramen am beſten begriffen werden. Sind dieſe Ab- 
irrungen nothwendige Conſequenzen des Realismus, dann 
müſſen wir uns dieſelben gefallen laſſen. Wir glauben aber 
nicht an dieſen nothwendigen Zuſammenhang und verdammen 
deshalb das Streben nach ausſchließlichen materiellen Ef— 
fecten und virtuoſer Technik. 

Übrigens würden wir unſere Künſtler verleumden, wollten 
wir behaupten, daß ſie ganz und gar dieſem Irrpfade ſich 
hingeben und an die Stelle des Realismus überall den 
nackten Naturalismus ſetzen. Nur ſelten wird derſelbe zum 
bewußten Princip erhoben und vom Künſtler ohne Ein- 
ſchränkung durchgeführt; deſto häufiger ſtoßen wir aber auf 
das Schwanken und unſichere Hin⸗ und Herirren zwiſchen 
beiden Richtungen, auf naturaliſtiſche Auswüchſe in einem 
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realiſtiſch entworfenen Gebilde. Verhältnißmäßig wenig be— 
rührt von den erwähnten Gefahren zeigt ſich der düſſeldorfer 
Kreis, welcher Schirmer's feſter Leitung zwar nicht Einheit, 
aber dennoch eine gute techniſche Schale verdankt, nicht ſelten 
ſogar in das Extrem träumeriſcher Unklarheit (wie z. B. 
Scheuren) verfällt und die tiefere Charakteriſtik der ſenti— 
mentalen Empfindung opfert. Kalkreuth, Flamm, Lindlar, 
noch mehr aber Hilgers, Portman u. A. zählen zu den 
entſchiedenen Realiſten Düſſeldorfs. Auch München, deſſen 
erſten Meiſter im Landſchaftsfache, K. Rottmann, wir bereits 
oben beſprachen, iſt durch Tradition vor gewaltſamen Über⸗ 
ſchreitungen des rechten Maßes geſichert. Morgenſtern's 
mit einer gewiſſen Innigkeit, ernſt und anſpruchslos entwor⸗ 
fene Schilderungen ſind bei aller Wahrheit der Auffaſſung 
dennoch Virtuoſenkünſten fremd. Auch ſonſt iſt die Land- 
ſchaftsmalerei in München, wie die Namen Heinlein, 
A. Zimmermann, Schleich, Kaiſer, Zwengauer u. ſ.w. 
beweiſen, wacker vertreten. Wir können uns aber hier auf 
Namensverzeichniſſe nicht einlaſſen, und zu einer eingehenden 
Schilderung der einzelnen Künſtler mangelt der Raum. Nur 
erwähnt ſeien die großartigen Schilderungen Gurlitt's 
aus dem italieniſchen Gebirgsleben, welche den höchſten ma- 
leriſchen Reiz mit einem glücklichen plaſtiſchen Gefühle ver- 
binden und die italieniſche Natur von einer neuen Seite uns 
zeigten. Erwähnt ſeien namentlich auch der poeftereiche Brel- 
ler und die berliner Landſchaftsmaler, die, von keinem Schul- 
bande umſchloſſen, von keiner Tradition geleitet, alle erdenk⸗ 
baren Weiſen und Manieren offenbaren und im ſchroffen 
Gegenſatze zu den düſſeldorfer Gattungsmalern nur, wenn man 
ſie einzeln vornimmt und beurtheilt, gewürdigt werden können. 
Höchſtens läßt ſich an ihnen (wir meinen z. B. E. Hilde— 
brandt, Hoguet, Geier, Pape, Riefſtahl u. A.) als 
gemeinſames Merkmal der enge Anſchluß an die äußere 
Natur wahrnehmen. Mehr als anderwärts ſind hier die 
Farbenvirtuoſen, die Orientaliſten zu Hauſe, und zeigt ſich 
die unbedingte Herrſchaft des Naturalismus. 
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Schinkel's abgeſchloſſener Idealismus blieb zwar ohne 
unmittelbare Nachfolge, wol aber fielen einzelne Anregungen 
die er in feinen Werken ausgeſtreut hatte, auf einen frucht- 
baren Boden und wirkten mitbeſtimmend auf die Geſtalt 
unſerer künſtleriſchen Grundſätze und das Schickſal unſerer 
Baukunſt. Zunächſt und am ſtärkſten zeigt ſich Schinkel's 
Einfluß in dem Kreiſe, wo er perſönlich aufgetreten war, 
in der berliner Architektenſchule. Es ruht Schinkel's Geiſt 
auf den architektoniſchen Werken, welche die Umgebung von 
Potsdam und Sansſouci beleben und uns glauben machen, 
daß wir uns nicht am Havelſtrande, ſondern unter dem 
ſchönſten ſüdlichen Himmel bewegen. Nirgends wurde der 
Grundſatz, daß ſich die Baukunſt an die landſchaftliche Um⸗ 
gebung eng anſchließen und in ein organiſches Wechſelver— 
hältniß zu dieſer treten ſoll, mit ſolcher Conſequenz durch— 
geführt und die daraus ſich ergebenden Aufgaben ſo geiſtreich 
und ſo glücklich gelöſt als hier. Italieniſche Motive mit 
Anklängen an altrömiſche Landſitzformen dienten den Archi— 
tekten, an ihrer Spitze Perſius, zur Grundlage. Doch blieb 
es ſelten bei der kaltgelehrten Nachbildung des überlieferten 
Stoffs. Es wurde in eingehender Weiſe auf die Verſchie— 
denheit der Bedürfniſſe und der äußern Natur Rückſicht 
genommen, ein friſcher maleriſcher Reiz über das Ganze 
ausgegoſſen und oft mit merkwürdigem Geſchicke das vor— 
handene kunſtloſe Material zu einer anziehenden einheitlichen 
Erſcheinung verarbeitet. Schinkel's ſchöpferiſche Perſönlich— 
keit ließ ſich zwar auf ſeine Schule nicht vererben, doch 
wurde ſie die Veranlaſſung, daß im berliner Architektenkreiſe 
eine größere Ungebundenheit in der Wahl der Bauformen 
herrſcht und die ſubjective Eigenthümlichkeit, das Streben 
nach neuen Combinationen mehr in den Vordergrund tritt. 
Dieſe Eigenſchaften laſſen ſich aber bei Privatbauten beſſer 
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tionelles Gepräge unverwiſchbar aufgedrückt iſt und wo das 
Abſehen von der Überlieferung gar leicht zur Willkür und 
zu weltlichen Formen führt. In der That beſitzt Berlin 
namentlich in den an den Thiergarten grenzenden Theilen 
eine Reihe von Muſterwerken bürgerlicher Architektur, die 
den Neid aller andern Städte zu erregen im Stande iſt. 
Zum anmuthigen maleriſchen Reize, zur ſinnigen und geiſt⸗ 
reichen Gruppirung der einzelnen Bautheile geſellt ſich eine 
trefflich geſchulte decorative Phantaſie, um nicht blos pikante, 
ſondern auch künſtleriſch durchgebildete Werke zu ſchaffen. 
Hitzig, Strack, Knoblauch u. A. haben ſich als Privat— 
architekten mit Recht den ehrenvollſten Namen erworben. 
Wenden wir aber den Blick auf die berliner kirchliche Architek— 
tur, durch Soller, Strack und Stier vertreten, ſo können 
wir mancherlei Bedenken nicht unterdrücken, auch wenn wir 
den Namen der „Polkakirchen“ nur auf die Rechnung des 
ätzenden berliner Stadtwitzes ſchreiben. Man braucht kein 
„Fanatiker des Mittelalters“ zu ſein, um die gothiſchen 
Kirchenſchöpfungen in Berlin als lebloſe Fehlgeburten zu 
bezeichnen und z. B. die Petrikirche von Strack als ein 
unorganiſches Product zu tadeln, wo das Innere und das 
Außere gleichgültig auseinanderfallen und im Außenbau 
der Thurm (mit zinkverkleideter Spitze) und der Kirchen⸗ 
körper in ihrer Anlage einander widerſprechen. Zu manchen 
Seltſamkeiten und Conſtructionsfehlern verleitet das löbliche 
Streben, dem evangeliſchen Cultus einen entſprechenden 
architektoniſchen Ausdruck zu verleihen. Man könnte die Frage 
aufwerfen, ob der evangeliſche Cultus eine ſolche Gebunden⸗ 
heit in ſich ſchließe, ob nicht der Umſtand, daß der Prote— 
ſtantismus bei bildungsſatten Völkern zur Herrſchaft gekom— 
men, neue architektoniſche Schöpfungen hindere. Da jedoch 
die Beantwortung dieſer Frage uns aus dem Kreiſe Fünft- 
leriſcher Betrachtungen reißen würde, ſo übergehen wir 
dieſelbe, um die einfache Thatſache zu berichten, daß im 
Kreiſe der berliner Baukünſtler die Centralanlagen als der 
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paſſendſte Ausdruck für evangeliſche Cultuskirchen gelten. 
Dieſe Meinung empfiehlt ſich aus mannichfachen Gründen. 
Es läßt auch der Typus der Centralkirche dem Künſtler 
immer noch eine große Freiheit. Wir haben in der Schin— 
kel'ſchen Nikolaikirche die Verkörperung deſſelben mit Hülfe 
des antiken Formengerüſtes erkannt, wir ſehen in der Mar— 
cuskirche zu Berlin (von Stüler und Erbkam) die gleiche 
Bauidee durch Nachbildung der Vitalekirche von Ravenna 
verwirklicht. Die Petrikirche von Strack benutzt zu dem 
gleichen Zwecke gothiſche Bauformen. Sei es aber, daß die— 
ſelben zu ſpröde ſind, um in ähnlicher Art, wie antike oder 
romaniſche Formen der Geſtalt einer Centralanlage ſich eine 
zuordnen, und wir ſtehen nicht an, dieſer Meinung beizu— 
pflichten, ſei es, daß der geſchätzte Künſtler nicht Herr genug 
über die gothiſche Architektur iſt, um ihre Elemente frei zu 
handhaben, und in Berlin iſt allerdings ein eingehendes Ver— 
ſtändniß der Gothik ſchwer zu gewinnen, der Verſuch iſt 
als vollkommen mislungen zu betrachten. Ein günſtigeres 
Spiel hatte Soller, als ihm der Entwurf zur Michaels 
kirche in Berlin übertragen wurde. Er brauchte nicht erſt 
nach einem paſſenden Typus zu ſuchen, die katholiſche Be— 
ſtimmung des Werkes wies ihn unmittelbar auf mittelalter— 
liche Vorbilder. Die Kirche iſt im romaniſch⸗italieniſchen 
Stile des 12. Jahrhunderts erbaut, ohne übrigens bei einer 
unbedingten Nachahmung zu beharren. Eine glückliche Neue- 
rung im Innern iſt die Bedeckung des Mittelſchiffs durch 
Kuppeln, die aber unter dem Dache verborgenliegen, mit 
Ausnahme jener über der Kreuzung, die hoch über den Ge- 
ſammtbau hervorragt, aber allerdings in der Art, wie ſie 
auf dem Dache aufſitzt, dem Ideale eines Kuppelbaus wenig 
entſpricht. Ein noch glücklicherer Griff dünkt uns die Be⸗ 
lebung der Außenwände durch verſchiedenfarbige Steinſchichten, 
welche Decorationsweiſe überhaupt, wie viele Zeichen an- 
deuten, in der modernen Architektur zu einer großen Rolle 


beſtimmt erſcheint. Im Ganzen ſehen wir in Berlin in der 
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letzten Zeit die mittelalterlichen Bautypen über die Antike 
den Sieg erringen, aber in ihrer Anordnung, gleichſam als 
Nachhall der Schinkel'ſchen Stimme einen einfachern Wohl— 
laut, eine der Antike ſich annähernde harmoniſche Ruhe an— 
ſtreben. Daß dies nicht immer gelungen ſei, kann nicht in 
Abrede geſtellt werden. Aber das Urtheil über die berliner 
Baubeſtrebungen wird billiger lauten, die gewöhnlichen Vor— 
würfe eines bloßen Scheinglanzes der Ornamentik, einer 
gewiſſen Koketterie in Gliederung und Verzierung in vielen 
Fällen zugegeben, wenn man mit ihnen die Leiſtungen der 
andern deutſchen Landſchaften vergleicht. Es iſt in Berlin 
die Architektur zu keinem Abſchluſſe gekommen, aber auch 
der anderwärts angeſtrebte originelle Bauſtil läßt viel zu 
wünſchen übrig. Zwirner's Apollinariskirche bei Rema⸗ 
gen iſt keine höhere Combination, ſondern nur eine mislungene 
Miſchung zweier Stilweiſen, Laſſaulx' zahlreiche romani— 
ſche Kirchen am Rhein und an der Moſel find kranke Repro⸗ 
ductionen und auch die Kirchenbauten von Hübſch (Pfarrkirche 
zu Bulach) entbehren der feinern künſtleriſchen Durchbildung, 
wie überhaupt dieſes Meiſters Vorzüge mehr aus der klaren 
conſtructiven Nothwendigkeit feiner Werke als aus der an: 
ziehenden decorativen Ausführung, die feine ſchwächſte Seite 
bildet, erkannt werden. Hübſch hegt die Anſicht und hat 
für dieſelbe auch zahlreiche Anhänger gewonnen, daß unſern 
äſthetiſchen Bedürfniſſen nur durch eine theilweiſe Erneuerung 
der alten Bauformen volle Befriedigung verſchafft werden kann. 
Aber auch die entgegengeſetzte Meinung, die einer gänzlichen 
Vertiefung in die alte Bautradition das Wort ſpricht und 
nur in der Wiederbelebung der Gothik das Heil der Archi— 
tektur erblickt, entbehrt nicht des Beifalls. Am kölner Dom— 
bau, deſſen Vollendung Zwirner's Thätigkeit nun ſchon ſeit 
mehr als zwanzig Jahren in Anſpruch nimmt, hat ſich eine 
Schule von Werkleuten herangebildet, deren Auge und Hand 
vollkommen den Geiſt des 13. Jahrhunderts auffaßt, die 
mit einer Sicherheit und Gründlichkeit den gothiſchen Stil 
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handhaben, der an die beſten Zeiten der alten Bauhütten 
erinnert. Bei V. Statz möchte man eine geringere Schlag— 
fertigkeit wünſchen. Es zeigt wohl ein vollkommenes Ein— 
gehen in die Gothik, wenn man im Stande iſt, im Laufe 
von ſechs Jahren nahe an 100 Bauentwürfe zu liefern; 
aber unmöglich können auf ſolche Weiſe reife, künſtleriſch 
durchdachte und durchgebildete Werke geſchaffen werden. 
Dagegen läßt ſich ſchon jetzt Fr. Schmidt, dem gegenwär— 
tigen Domwerkmeiſter, die glänzendſte Zukunft vorherſagen. 
Mit wiſſenſchaftlicher Bildung verbindet er eine vollkommene 
Beherrſchung des Handwerks, was bekanntlich bei gothiſchen 
Schöpfungen ſo wichtig iſt, und mit einem reichen und reinen 
Formenſinn einen ſcharfen Verſtand für organiſche Conſtruc— 
tionen. Sein Entwurf für die wiener Votivkirche beſtach 
nicht ſo ſehr das Auge wie Ferſtl's gekrönte Zeichnungen, 
aber was conſtructive Tüchtigkeit und Formenwahrheit an— 
belangt, da kann er wol Muftergültigfeit anſprechen. Das 
tiefe Verſtändniß, welches durch die Fortſetzung des Kölner 
Doms in Bezug auf den gothiſchen Stil erzielt wurde, wird 
durch die mit Eifer betriebenen Reſtaurationen der Dome von 
Worms, Speier, Ulm, München, Wien u. a. auf die ge- 
ſammte mittelalterliche Kunſt ausgedehnt werden. Dadurch 
werden wir aber nicht allein befähigt, die alten Stile zu 
beleben, und wenn wir dieſelben anwenden, bei ſtrenger Wahr— 
heit zu beharren. Auch in dem Falle, daß in der That 
nur neue Bauformen unſern architektoniſchen Bedürfniſſen 
entſprechen, iſt dafür der Durchgang durch die alten Bau— 
weiſen eine nothwendige Bedingung. Denn daran wird 
kein Verſtändiger denken, daß es möglich ſei, vollſtändig neue 
Formen zu erſinnen, vorläufig wenigſtens können wir nur 
neue Combinationen erwarten, zu dieſen aber werden wir 
nur durch die Vertiefung in die alten Bauſyſteme gelangen. 

Der Überblick der neueſten Leiſtungen auf dem Gebiete 
der deutſchen Architektur liefert erfreulichere Reſultate, als 
man gewöhnlich annimmt. Sünden werden genug begangen, 
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das nüchtern Antikiſirende (3. B. Laves in Hannover) iſt als 
Ideal noch nicht ausgeſtorben, wenn man aber die Beſtre— 
bungen von Eiſenlohr und Hübſch in Baden, von Semper in 
Dresden, von dem genialen Bürklein in München — bis das 
Project der Maximiliansſtraße wird verwirklicht und die Ver⸗ 
gleichung mit der Ludwigsſtraße möglich ſein, dann wird man 
erſt die rechte Handhabe, die Fortſchritte der Architektur zu 
meſſen, beſitzen —, von den oben genannten berliner Künſtlern 
u. |. w. zuſammenfaßt, fo gewinnt man die Überzeugung, daß 
nicht allein unſer Formenſinn eine wohlthätige Läuterung 
erfuhr, ſondern daß auch das Streben nach einfachen und 
organiſchen Conſtructionen vorherrſcht. Und das iſt und 
bleibt der Anfang der Weisheit. Der wichtigſte Gewinn wurde 
der modernen Architektur dadurch zugeführt, daß in den 
letzten Jahren auch Wien in die Baubewegung geriſſen wurde. 
Es hat lange geſäumt, wird aber durch den rieſigen Arſenal— 
bau (in den wichtigſten Theilen Hanſen's Schöpfung) und 
die großartige Votivkirche die Schuld reichlich tilgen. 


Die belgiſche Schule. 


Seitdem wir die glänzenden Farbenſchöpfungen eines 
Gallait u. A. zu bewundern Gelegenheit hatten, wird uns 
gar häufig die belgiſche Schule als das Vorbild der hei— 
miſchen Kunſtübung vorgehalten. Wie viel oder wie wenig 
die belgiſche Kunſt zu dieſer Stellung tauge, wird der weitere 
Verlauf unſerer Erörterung zeigen. Gewiß iſt allerdings das 
Eine, daß ſchwerlich ein ſchärferes Gegenbild zur deutſchen 
Kunſt gefunden werden kann, als welches die belgiſche Schule 
in ihrer Entwickelung darbietet. Jene wuchs von der Volks⸗ 
gunſt unbeſchienen ihrer Blüte entgegen, wurde von ver- 
einzelten Mäcenen getragen und abſeits gepflegt. Sie rächte 
ſich ihrerſeits am Volke, indem ſie es unbeachtet ließ, ſich 
in einem künſtlich abgeſperrten Kreiſe bewegte und das un— 
bedingte Selbſtgenügen zur Schau trug. Nirgends wurde 
die Anſicht, der Künſtler brauche nicht an die allgemein 
gültigen Anſchauungen anzuknüpfen, das Volk vielmehr müſſe 
ſich zu ihm erheben, ihn zu durchdringen ſuchen, ſo einſeitig 
verwirklicht als vormals in Deutſchland. Die neuere bel— 
giſche Kunſt dagegen wurde am Vorabend einer politiſchen 
Revolution geboren, von dem Volke als ein Heiligthum 
gehütet und unmittelbar mit den nationalen Beſtrebungen 
verbunden. Sie knüpfte an die heimiſche Tradition ſtofflich 
wie formell an, und ließ ſich die innigſte Wechſelbeziehung 
mit dem umgebenden Volke nicht rauben. Dem Künſtler 
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würden nach deutſchen Atelierbegriffen auf ſolche Art viel— 
leicht Schranken gezogen, ſein freier Flug nach oben gehemmt, 
in Wahrheit aber wurden für die Kunſt dadurch manche Vor- 
theile gewonnen. Weil ſie als ein Theil des Volksthums gilt, 
zu den höchſten nationalen Gütern zählt, ſo hält auch der 
Einzelne ihren Schutz und ihre Pflege für eine Bürgerpflicht. 
Unſere thätige Theilnahme an den Künſtlern ſinkt zu einer 
beſchämenden Geringfügigkeit herab, im Vergleiche zu Dem, 
was das belgiſche (und niederländiſche) Volk, und zwar 
namentlich der Mittelſtand für ſeine Maler thut. Brächte 
es nicht zuweilen ein glücklicher Zufall mit ſich, daß das 
Fünfthalerloos auf einer Kunſtausſtellung ſtatt des Nieten⸗ 
blatts ein Olbild gewänne, die Mehrzahl unſerer wohlhaben— 
den Bürger würde Originalkunſtwerken niemals den Eingang 
in ihre Zimmer öffnen. Wir verehren vorzugsweiſe die mo- 
numentale Kunſt. Hat der Umſtand, daß wir ihren Genuß 
mit keinen unmittelbaren materiellen Anſtrengungen erkaufen, 
nichts mit dieſer Liebe zu ſchaffen? Das iſt bei unſern weſt⸗ 
lichen Nachbarn anders und beſſer beſtellt. Hier kennt man 
für die Wände des Prunkgemachs keinen ſchönern Schmuck, 
als von einheimiſchen Meiſtern geſchaffene Werke, und es 
iſt das Anlegen einer kleinen aber gewählten Bilderſammlung 
eine ganz gewöhnliche Sache. Der deutſche Künſtler iſt 
von Kunſtvereinen abhängig, der belgiſche fand am patrioti⸗ 
ſchen Bürger eine unmittelbare Stütze. Und da es nach 
der Septemberrevolution beinahe nur ſolche gab und über— 
dies die Freude am Kunſtgenuſſe, die Luſt an Augenweiden 
dem belgiſchen Gemüthe tief eingepflanzt iſt, ſo fehlte es 
nicht an Beſchäftigung und demgemäß nicht am Zudrange 
zu den Akademien. Bereits ein Jahrzehnd nach dem Wieder— 
erwachen der heimiſchen Kunſt war das Land mit Kunſt— 
anſtalten und dieſe mit Zöglingen weit überſchwemmt. Es 
wurden über 40 Akademien und Malerſchulen und nahe an 
7000 Kunſtſchüler gezählt, ſodaß alſo je der ſechshundertſte 
Mann in Belgien auf einer Akademie ſeine Bildung ſuchte. 
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Nun freilich, wir müſſen nach genauern Erhebungen etwa 
die Hälfte, die ſich ſpäter dem Handwerk widmen, und 
ungefähr 20% Solcher, die nach kurzem Beſuche zu einer 
andern Beſchäftigung übergehen, ausſcheiden. Aber noch 
immer bleiben dann über 2000 Individuen für die eigent⸗ 
lichen Kunſtſtudien übrig. Daß dieſe Zahlen keine Über- 
treibung in ſich enthalten, beweiſen die genauern Angaben 
über die antwerpener Akademie, welche im Jahre 1856 1310 
Zöglinge und darunter 509 eigentliche Künſtler zählte, im 
letzten Jahrzehnd überhaupt 12,041 Schüler aufwies. Die 
antwerpener Akademie iſt zwar die Hauptſchule des Landes, 
neben derſelben genießen aber auch die Akademien von Brüſſel, 
Brügge, Gent, Löwen, Lüttich eine gewiſſe Bedeutung, ſodaß 
die oben angegebenen Summen allerdings der Wirklichkeit 
entſprechen. Dieſer Andrang zum Künſtlerthum ſpricht für eine 
große äußere Blüte, beweiſt aber nicht die innere Kraft und 
Stärke. Auch der Zuſammenhang mit dem nationalen und 
politiſchen Leben darf nicht als entſcheidend dafür angenom⸗ 
men werden. Er führt der Kunſt die köſtlichſten Anregungen 
zu, ſichert aber nicht das Beharren auf dem rechten Pfade, 
noch weniger die formelle Vollendung. 

Die belgiſche Kunſt unterſchied ſich am Beginn unſers 
Zeitalters in nichts Weſentlichem von der benachbarten fran⸗ 
zöſiſchen. Wie ſie im vorigen Jahrhundert durch die Familie 
Vanloo den franzöſiſchen Hofgeſchmack unterſtützte, ſo führte 
ſie ſpäter zahlreiche Kräfte der Schule David's zu, der für 
alle Völker romaniſcher Bildung eine neue Kunſtepoche her— 
beiführte und durch feinen langen Aufenthalt in Brüſſel - 
(1815 — 25) nothwendig auch auf die belgiſchen Maler 
Einfluß nahm. David's belgiſche Anhänger ſind indeſſen 
hier nicht zu ſchildern, da ihre Wirkſamkeit in der Gegenwart 
keinen Raum mehr findet. Dieſelbe beſchränkte ſich auch 
früher nur auf die religiöſe und hiſtoriſche Malerei. Die 
belgiſche Landſchaftsmalerei hatte ſich von fremden Einflüſſen 
ziemlich ferngehalten, und namentlich die Marinemalerei 


186 Die belgiſche Schule. 


hatte einem durch feine Unbefangenheit erfreulichen Natura 
lismus gehuldigt. Noch zu David's Lebzeiten erhielt ſeine 
Richtung arge Stöße, die ihre unbedingte Herrſchaft brachen 
und den Meiſter ſelbſt verwirrten. Die von ihm empfohlene 
Formengebung eignet ſich nur für heroiſche Stoffe und ver— 
langt vom Künſtler, daß ſein ganzer Ideenkreis auf dem 
Kothurn ſich bewegen könne. Das ſtand aber dem immer 
mehr ſich verdrängenden Realismus in der hiſtoriſchen An— 
ſchauung entgegen, der ungleich lieber die Anekdote für 
Geſchichte nahm, als daß er auf das Große und Heroiſche 
in derſelben ſich beſchränkt hätte. Zur Darſtellung der Sit⸗ 
tenbilder und realer geſchichtlicher Vorgänge reichte David's 
ohnehin ſchon abgeſchwächter Stil nicht aus. Seine ſpäteſten 
belgiſchen Anhänger wandten ſich entweder der jüngern 
franzöſiſchen Schule zu, oder wagten (van Bree in Antwer⸗ 
pen) ſchüchterne Blicke auf die großen Niederländer des 17. 
Jahrhunderts. Daß dieſe wieder als Muſterbilder gelten 
würden, dazu verlieh der nationale Aufſchwung Belgiens 
am Schluſſe der Reſtaurationsperiode einige Hoffnung. In 
der That entſchied der kühne Griff eines jungen Mannes 
über das Schickſal der belgiſchen Kunſt. Wir beſitzen einen 
unbefangenen Bericht über die brüſſeler Ausſtellung vom 
Jahre 1830, wo dieſe Entſcheidung vor ſich ging, aus der 
Feder unſers großen Kunſtforſchers Schnaaſe. Er vollführte 
eben damals feine niederländiſche Reiſe und kam nach Brüſſel 
zur Zeit der Ausſtellung. „Der Sinn“, klagt er in ſeinen 
„Niederländiſchen Briefen“, „für das Kräftige in Motiven 
und Farben, der ſonſt die Niederländer auszeichnete, ſchien 
ganz verloren und ich ſehnte mich, auch nur ein Bild aus 
Rubens' Schule zu ſehen. Und hier ſollte ich nicht ganz 
leer ausgehen. In einem jungen Landsmann des alten 
Meiſters ſcheint deſſen Geiſt noch zu leben. Er heißt Guſtav 
Wappers, und beſonders in einem großen Bilde: die Hel⸗ 
denthat des Bürgermeiſters van der Werff während der 
Belagerung von Leyden 1574 darſtellend, erfreute er mich 
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ſehr. Hier waren wieder friſche, kräftige Farbentöne und 
Motive und es leuchtete ein wirklich künſtleriſcher Geiſt 
hervor.“ Nicht das ſtoffliche Intereſſe bedingte des Bildes 
außergewöhnliches Glück, van Bree hatte kurz zuvor daſſelbe 
Motiv gemalt, ohne daß fein Werk eine beſondere Theil- 
nahme erregt hätte; es war vielmehr der entſchiedene formelle 
Rückgang auf die heimiſche Tradition, die rückhaltloſe Hin⸗ 
gabe an die Farbe, welche den Enthuſtasmus zündete und 
Wappers' Werk als eine patriotiſche That anſehen lehrte. 
Wappers' Beiſpiel fand eine ganz allgemeine Nachfolge, der 
Wetteifer, an Formenderbheit, an breitem Farbenauftrage 
und kecken Coloritwirkungen allen Andern es vorzuthun, keine 
Grenzen. Es währte beinahe ein Jahrzehnd, ehe ſich die 
Schule wiederfand und eine ruhigere Entwickelung begann. 
Ihr Mittelpunkt wurde Antwerpen, wohin der baroniſirte 
Wappers als Akademiedirector berufen wurde, während an 
der brüſſeler Akademie durch Navez und Portagels, auf 
jener zu Löwen durch Mathieu die zögernde Vermittelung 
zwiſchen ſtiliſirender Manier und farbenkräftigem Naturalis⸗ 
mus noch lange Zeit ſich erhielt, und die monumentale 
Malerei nur in dem im Jahre 1853 in Brüſſel verſtorbenen 
van Eycken einen vereinzelten Vertreter gewann. Das Ur— 
theil über die in Antwerpen und weiter in Belgien über 
haupt gepflegte Kunſtrichtung muß man von jenem über die 
antwerpener Akademie als praftifche Schule ſtreng trennen. 
Die letztere verdient das größte Lob und muß gegen das 
wegwerfende Urtheil deutſcher Dilettanten unbedingt in Schutz 
genommen werden. Freilich, wer da glaubt, der Beſuch des 
antwerpener Malerſaals befähige ihn an und für ſich zum 
künſtleriſchen Schaffen, der wird ſein Ziel nicht erreichen. 
Es liegt aber auch gar nicht in der Beſtimmung einer 
Akademie, dem Schüler Recepte für ſeine geiſtige Thätigkeit 
zu liefern und feiner Phantaſie durch doſenweiſe Verab— 
reichung abſtracter Regeln und platter Maximen aufzuhelfen. 
In die Anſpruchsloſigkeit der antwerpener Malerclaſſe, daß 
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ſie nicht Künſtler bilden, ſondern Handwerker erziehen will, 
ſoweit nämlich der Maler Handwerker ſein muß, daß ſie 
dem Schüler die vollkommene Herrſchaft über das techniſche 
Material ſichert, ihn mit der Natur vertraut macht, jede 
techniſche Aufgabe frei und richtig löſen lehrt, ſetzen wir ihr 
größtes Verdienſt. Wir glauben nicht, es ſei für den Tief— 
ſinn deutſcher Kunſt unumgänglich nothwendig, daß die 
Schüler aus dem Akademieverbande entlaſſen werden, über 
den rechten Gebrauch des Pinſels und die wahre Natur der 
Farben ſchlecht unterrichtet, unfähig, ein reines Licht und 
kräftige Schatten auf die Leinwand zu werfen, und unbekannt 
mit den äußern günſtigen Bedingungen, welche dem Künſtler 
die Hälfte feines techniſchen Mühens erſparen. Unſere Land- 
ſchaftsmaler hegen die entgegengeſetzte Anſicht, und verlan— 
gen als Vorbedingung der Meiſterſchaft unausgeſetzte Natur: 
ſtudien und vollkommene techniſche Gewandtheit. Wir glauben 
auch nicht, daß mit der Fertigkeit im Primamalen, mit einem 
breiten markigen Auftrage und genauem Naturſtudium ſchlechte 
Zeichnung und proſaiſche Erfindung nothwendig verknüpft 
ſei. Was die antwerpener Malerſchule leiſtet, kann überall 
geleiſtet werden, vorausgeſetzt freilich, daß ſich überall ein 
ſo vollendeter Malerhandwerker als Lehrer findet wie Dyck— 
mans in Antwerpen. Daß einzelne belgiſche Maler es nicht 
weiter brachten als bis zum glänzenden Handwerksgeſchick, 
verkleinert nicht die Verdienſte der in jedem Jahre von jungen 
Deutſchen mehr beſuchten antwerpener Akademie. Wir wür⸗ 
den den Mann mit Recht verlachen, der ſeine Anſprüche auf 
Dichterruhm auf ſeine gründliche Kenntniß der Sprache 
allein ſtützen wollte; was würden wir aber von dem Dich— 
ter ſagen, der die Sprache nicht einmal ihrem Wortbau und 
ihrer Fügung nach kennen ſollte? 

Die belgiſche Landſchaftsmalerei hat verhältnißmäßig die 
geringſten Anfechtungen erfahren, aber auch einen geringern 
Ruhm geerntet als die Sitten- und Hiſtorienmalerei. Ihrem 
ganzen Weſen nach naturaliſtiſch, hat ſie auch ihren Dar— 
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ſtellungskreis in enge Grenzen gezogen, und mit Ausnahme 
des Profeſſors Jakobs in Antwerpen, der auch den Orient 
kennt und in ſeinen Bildern abſpiegelt, die meiſten Motive 
der heimatlichen Natur entlehnt. Bei dem eigenthümlichen 
maleriſchen Reize, der z. B. auf der Campine ruht, bei der 
feinen und ſaftigen Farbe, welche die niederländiſche Land— 
ſchaft auszeichnet, wird dies Niemand tadelnswerth finden, 
zumal wenn ſo tüchtige Hände, wie die eines Clay, Kin— 
dermann, Quinaux, Robbe, die Ausführung überneh— 
men. Jene frappante Wahrheit und virtuoſe Behandlung 
freilich unzählige male wiederholter Motive, wie ſie auf 
holländiſchem Boden erzogene Künſtler zur Schau tragen, 
trifft man übrigens in der belgiſchen Schule ſelten an. An 
der Spitze der holländiſchen Landſchafter ſteht noch immer 
B. C. Koekkoek (in Kleve), deſſen Eichenwälder und nie— 
derländiſche Partien den techniſchen Meifter und feinen Natur- 
beobachter bekunden. Die übrigen holländiſchen Landſchafter 
begnügen ſich gewöhnlich mit der Ausbildung einer Specializ 
tät, wie z. B. der Marine, der Schneelandſchaft. Was 
J. Schotel und A. Schelfhout in dieſer Beziehung geleiſtet 
haben, wird von der jüngern Generation: Waldorp, L. 
Meyer, Backhuyzen (auch Thiermaler) und den bekannten 
Schneemalern van Haanen (jest in Wien), Koekkoek 
(Sohn), Spohler, Smets u. A., rühmlichft fortgeſetzt. 
Auch Verveer, Roelofs (in Brüſſel) gehören der hollän— 
diſchen Schule an, welche, gleich der belgiſchen, überdies 
eine Reihe trefflicher Thier- und Architekturmaler geſchaffen 
hat. Wir begnügen uns nur zu erinnern an die Namen 
E. Vorboeckhoven, Tſchaggeny, Verlat, an den hu— 
moriſtiſchen J. Stevens in Brüſſel und dann an van 
Hove im Haag, deſſen Interieurs de Hooghe's beſte Bilder 
in das Gedächtniß zurückbringen, an van Modr (Brüſſel), 
Boſſuet, Bosboom, Weißenbruch — Künſtler, die 
jeder Kenner moderner Bilderſammlungen ſchätzt und als 
Meiſter ihres Fachs, als würdige Nachkommen des 17. Jahr⸗ 
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hunderts verehrt. Aus ihren Werken ſpricht gar häufig ein 
tieferer nationaler Sinn als aus bompöfen hiſtoriſchen 
Darſtellungen. 

Die eigentliche kunſtgeſchichtliche Bedeutung liegt in den 
belgiſchen Genrebildern und den realiſtiſchen Geſchichtsdar— 
ſtellungen. Das religiöſe Fach hat zwar in der neueſten Zeit 
eine vielfache Aufmunterung erhalten, und es hat zu dem— 
ſelben beinahe jeder bedeutende Künſtler beigeſteuert. Wappers 
malte die Madonna als Tröſterin, de Keyſer eine Schädel— 
ſtätte, Gallait einen heiligen Franciscus, auch Navez, Giſier, 
Portaels, Correns, Pinelli u. A. wandten ſich dieſem Fache 
zu, aber ohne ſonderliche Erfolge zu erzielen, oder das Zu— 
ſammengehörige dieſer Richtung mit der beliebten Technik 
zu beweiſen. Ob Eyckens' Beſtrebungen, die monumentale 
Malerei in Belgien heimiſch zu machen, von Guffens und 
Swerts fortgeſetzt, einen nachhaltigen Erfolg erzielen werden, 
muß die Zukunft lehren. 

Treten wir einem Bilde von Bradelaer (Vater und Sohn), 
Dyckmans, Deblock, Leys entgegen, die wol als charakte— 
riſtiſche Vertreter der belgiſchen Schule gelten dürften (außer 
ihnen Madou, A. Stevens, Willems, Hamman, Schmidt, 
Schendel u. A.), ſo wirkt die merkwürdige äußere Wahrheit 
der Darſtellung, die Vollendung der Ausführung, die bis 
zur höchſten Virtuoſttät getriebene Farbentechnik unausſprech⸗ 
lich ergreifend. Man ſtelle ſich z. B. vor Dyckmans' „Ge— 
müſemarkt“, der trotz des proſaiſchen Inhalts doch durch die 
köſtliche Beleuchtung und die meiſterhafte Farbengruppirung 
feſſelt; oder vor Schendel's vom Lampenlicht und Mond- 
ſchein gleichzeitig erhellte Straßenſcenen; oder, um das Beſte 
in dieſer Richtung gleich zu nennen, vor Leys' (in Antwer- 
pen) Waffenſchmied, Wirthshausſcene (frankfurter Muſeum), 
Neujahr in Flandern, Fauſt's Spaziergang u. ſ. w.: welcher 
Reiz liegt nicht in dieſer vollendeten Wahrheit, mit der jeder 
Wandfleck, das Geringſte wie das Größte gemalt iſt; welche 
Empfindungsglut erregt nicht dieſer köſtliche warme Son- 
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nenſchein, der ſich bald über einen größern Theil des Bildes 
lagert, bald nur blitzartig aus dem umgebenden Dunkel ſich 
heraushebt. Und dieſe Farbenkraft, dieſes kecke aber an— 
ziehende Spiel mit Licht und Schatten, dieſe Energie der 
Localfarben und feine Abtönung der Reflere! Die alten 
Meiſter ſind wiedergeboren, die Kunſt des 17. Jahrhunderts 
feiert eine glänzende Renaiſſance. Je häufiger aber belgi— 
ſche Genrebilder auftreten, je vollſtändiger man die Werke 
der einzelnen Meiſter kennenlernt, deſto geringer wird das 
Entzücken, deſto matter die Wirkung. Die Einförmigkeit der 
Motive, die Geringfügigkeit des Inhalts würde wenig beachtet 
werden, wäre die Darſtellung naiver und unbefangener. Da 
aber beinahe regelmäßig die Abſicht gemerkt wird, die Virtuofttät 
der Malerei zu produciren und die vollendete Technik zu 
zeigen, ſo tritt das Nichtsſagende der Motive auch deut⸗ 
licher an den Tag und die mit geringen Variationen fort: 
geſetzte Wiederholung des Kunſtſtücks ermüdet. Oſtade und 
die übrigen Alten malten gleichfalls unbedeutende Vorfälle 
aus dem täglichen Leben und thaten bei der Wahl der 
Motive durchaus nicht ſpröde. Sie waren aber mit ihrer 
ganzen Seele bei jenen, hatten ſich in ſie vollſtändig hinein⸗ 
gelebt und den Zauber innerer Wahrheit ihren Darſtellun⸗ 
gen eingehaucht. Die belgiſchen Maler der Gegenwart ſtehen 
häufig dem Inhalte ihrer Bilder kalt und fremd gegenüber, 
haben ſichtlich wähleriſch geklaubt und herumgetappt und 
arbeiten auf den malerifchen Effect los. Wir tadeln nicht 
die techniſche Vollendung, wir wiederholen im Gegentheil 
unſere Überzeugung von ihrer unbedingten Nothwendigkeit 
im Genrefache, verlangen aber anſpruchloſe Einfachheit, und 
verwerfen das ſtete Hinweiſen auf die glänzend gelöſten 
techniſchen Aufgaben. Daß die belgiſche Genrekunſt dieſer 
einſeitigen Richtung verfiel, kann mannichfach erklärt werden. 
Der geſpreizten Hohlheit und ſtiliſtiſchen Nüchternheit der 
Schule David's gegenüber mußte die entgegengeſetzte Rich— 
tung mit verdoppelter Schärfe und Maßloſigkeit ſich geltend 
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machen. Auch die Freude über die gewonnene techniſche 
Sicherheit mochte wol dazu verleiten, ſich zu überheben und 
des Guten zu viel zu thun. 

Schließt aber die belgiſche Kunſt die Bedingungen in 
ſich, aus dieſer Einſeitigkeit ſich zu reißen und dauernde 
Erfolge zu erringen, ohne ihre locale Eigenthümlichkeit auf- 
zugeben? Wir dürfen nicht vergeſſen, daß das zweiſprachige 
belgiſche Volk keine ſelbſtändige Weltanſchauung, keine ab- 
geſchloſſene Cultur zu ſchaffen berufen iſt, ſondern die Be⸗ 
ſtimmung in ſich trägt, zwei Völker, zwei entgegengeſetzte 
Anſchauungen zu vermitteln. Mit den beiden Culturträgern 
in Belgien verhält es ſich aber ſo, daß das walloniſche 
Element mit dem franzöſiſchen zuſammenfällt, das vlämiſche 
von dem deutſchen ein abgeſchiedenes Daſein friſtet. Den 
Wallonen und franzöſiſch Gebildeten ſteht eine ausgedehnte 
geiſtige Welt offen; die Anhänger des Vlämiſchen dagegen 
ſehen ſich auf ſich ſelbſt angewieſen und haben alle Mühe, 
gegen den mächtigen Strom franzöſiſcher Bildung ſich zu be⸗ 
haupten. Was will die Boefte und die Novelliſtik eines Con- 
ſeience gegen jene zahlloſen Anregungen ſagen, welche durch das 
Mittel der Literatur, des Theaters, der Muſik u. ſ. w. aus 
Frankreich nach Belgien verpflanzt werden. Das Überge— 
wicht der franzöſiſchen Bildung erſcheint unzweifelhaft. Dieſer 
franzöſiſchen Bildung entſpricht aber eine ſelbſtändige Kunſt⸗ 
weiſe, ſodaß mit jener auch die letztere in Belgien Eingang 
findet und die locale Eigenthümlichkeit verdrängt. Was die 
allgemeinen Verhältniſſe in Ausſicht ſtellen, hat ſich in der 
That verwirklicht. Wappers und die antwerpener Akademie 
warfen ſich ganz entſchieden auf die Seite der vlämiſchen 
Bewegung, Conſcience trat mit der Akademie in Verbindung. 
Das Vlämiſche wurde theilweiſe als Unterrichtsſprache an— 
gewendet, die Vertretung des germaniſchen Weſens, der 
Gegenſatz gegen das franzöſiſche Element als Ziel deutlich 
betont. Ein halbes Menſchenalter iſt ſeitdem vergangen. 
Wappers hat ſich von der Akademie losgeſagt, die Mehrzahl 
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der Künſtler ihren Wohnſitz zwiſchen Paris und Brüſſel ge— 
theilt, faſt alle jüngern Kräfte der franzöſiſchen Schule ſich 
angeſchloſſen. Das Urtheil der letztern lautet einfach, daß 
die belgiſche Kunſtbildung als Durchgang große Vorzüge 
beſitze, da ſie das Auge ſchärfe, die Hand übe und techniſche 
Gewandtheit verleihe, daß aber ein Beharren bei ihr nicht 
ſtatthaft ſei. Virtuoſe Technik, ſolide und glänzende Far⸗ 
benbehandlung ſchaffen noch keine Kunſtweiſe, und andere 
auszeichnende Eigenſchaften kann die belgiſche Kunſt nicht 
aufweiſen. Alle Matadore derſelben, die dieſen Durchgang 
nicht vollenden konnten, haben Schiffbruch gelitten, Wappers, 
de Keyſer, de Biefve, Alle haben ihre Glanzzeit hinter ſich. 
Gallait allein ſieht die Zahl feiner Bewunderer wachfen ; 
Gallait aber iſt blos ſeinem Urſprunge nach Belgier, in 
ſeiner perſönlichen Bildung wie in ſeiner künſtleriſchen Auf- 
faſſung und maleriſchen Technik eine ſelbſtändige Geſtalt. 
Es gibt zwar noch Einzelne, welche ſich in jene neue Auf- 
faſſungsweiſe nicht fügen wollen, wie z. B. der fpleenbehaf- 
tete Wierx, der ſeine Bilder, wenn wir nicht irren, ſtets 
vergraben läßt und in einer Art von geiſtigem Opiumrauſche 
lebt, oder Thomas, der ſein Lichtideal jüngſt, als er Ju— 
das Verzweiflung malte, einer Galmeihütte entlehnte; aber 
derartige Käuze werden in aller Herren Länder geboren und 
verlangten eigentlich eine ſelbſtändige Behandlung in dem 
Capitel der Kunſtnarren. Wappers ſah ſich durch feinen 
glücklichen Griff an die Spitze der nationalen Schule ge— 
ſtellt und Anfoderungen an ſich gerichtet, denen feine unfer⸗ 
tige Bildung und engbegrenzte Phantaſie nicht gewachſen 
waren. Die unbefriedigende Wirkung ſeiner „September— 
revolution“ mochte theilweiſe auf die ungünſtige Natur des 
Motivs geſchoben werden, obgleich auch das Formelle der 
Compoſition gerechten Tadel erregt. Doch zeigte ſich wer 
nigſtens eine erfreuliche Kraft in der Farbenbehandlung. 
In den ſpätern Bildern wollte Wappers dieſelbe noch ſtei— 


gern, die Contraſte des Colorits ſchärfer hervorheben und 
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namentlich den Lichtpartien einen blendenden Glanz ver— 
leihen; er verfiel aber dadurch in eine Affectirtheit und Un⸗ 
wahrheit, die ihn (die zahlreichen Porträtbilder ausgenom— 
men) nicht einmal vom techniſchen Standpunkte empfehlens⸗ 
werth macht. Eines ſeiner jüngſten Bilder, Ludwig XVII. 
im Kerker, zeigte ihn von einer früher wenig bekannten 
Seite, mit einer tiefen und poetiſchen Empfindung begabt. 
Iſt aber die Compoſition ſein Eigenthum? 

Wappers' perſönlichem Gegner und Nachfolger im Direc— 
torate, dem Schäfer von Sandvliet, Nicaiſe de Keyſer, 
läßt ſich die techniſche Virtuoſität nicht abſprechen. Seine 
erſten Bilder ließen aber noch Anderes von ihm erwarten. 
Nach einigen Verſuchen in der religiöſen Malerei ſchien ihn 
die heimiſche Geſchichte vorzugsweiſe zu feſſeln und ſeine 
Phantaſie den Schlachten der alten Niederländer am liebſten 
beizuwohnen. Eine ſeltene Fähigkeit, überſichtlich zu com⸗ 
poniren und das Schlachtengetümmel nicht in ein unent⸗ 
wirrbares Chaos ausarten zu laſſen, ein fleißiges Natur- 
ſtudium und energiſche Farbengebung machten de Keyfer 
ſchnell berühmt, ſeine Bilder, die Schlacht zu Woringen 
(am Rhein, 1288), die zu Kortryck (Courtray, die berühmte 
Sporenſchlacht, 1302) und die zu Nieuport (1600), allge⸗ 
mein beliebt. Die ſpätern Jahre zeigen ihn auf einem an⸗ 
dern Felde. Überaus elegant und verlockend gemalte Por- 
träts verſchafften ſeinem Pinſel in den höchſten geſellſchaft— 
lichen Kreiſen großen Beifall. Eleganz, ein äußerlicher 
Farbenſchimmer, vortreffliche Stoffmalerei ſind aber auch in 
ſeinen Nichtporträts die hervorſtechendſten Merkmale. Juſtus 
Lipſius, der vor dem Erzherzog Albrecht und der Infantin 
eine Vorleſung hält, Rubens' Atelier, der Alterthümler, des 
Kaiſers Max Beſuch bei Memling — dieſe Motive ſchon 
verrathen die Vorliebe des Meiſters, ſich in Außerlichkeiten 
zu bewegen und mit einem maleriſchen Arrangement und 
virtuofer Färbung zu begnügen. Die reizende Albanerin 
ſpricht dafür, daß de Keyſer Modelle trefflich zu wählen 
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und verführeriſch darzuſtellen weiß; die Dame im weißen 
Atlaskleide, die einem ältlichen Herrn, in ſchwarzen Sam⸗ 
met gehüllt, vorlieſt, beweiſt feine Meiſterſchaft im Stoff⸗ 
malen. Aber ſein Giaur, ſein Karl V., Columbus, vom 
Pöbel verſpottet, ſein Tod Maria's von Medici beweiſen 
nicht, daß ihm der Sinn für tiefe Charakteriſtik und ergrei⸗ 
fende pſychologiſche Wahrheit aufgegangen iſt. De Keyſer's 
Schüler: Wittkamp, Guffens, Swerts u. A, find von keiner 
Bedeutung. Der dritte berühmte Vertreter der belgiſchen 
Schule, de Biefve, hat das Unglück, ſtets mit Gallait 
zuſammengeſtellt zu werden; ja er hat durch das wieder: 
holte Ergreifen verwandter Motive die Vergleichung mit 
dem Letztern provocirt. Natürlich fällt dann die Entſchei⸗ 
dung zu ſeinem größten Nachtheile aus. Aber auch mit 
unbefangenem Auge für ſich betrachtet, erſcheint des Künſt⸗ 
lers Größe von keinem bedeutenden Umfange. Biefve konnte 
zur pariſer Weltausſtellung wieder nur das Bild ſenden, 
welches ſeinen Ruhm zuerſt begründet hatte. Auch wenn 
ſeine geringe Productivität die Wahl eines andern Bildes 
nicht verwehrte, hätten ihm ſeine Freunde rathen müſſen, 
es bei dem „Compromiß des niederländiſchen Adels“ be 
wenden zu laſſen. Daſſelbe wird weder durch den „Damen⸗ 
frieden“, oder die Schilderung, wie van Dyck mit dem 
Bathorden geſchmückt wird (in Berlin), noch durch die alle 
goriſche Figur Belgiens, die das Königthum gründet, noch 
durch die Egmondsbilder in Schatten geſtellt. 

Das „Compromiß“ theilte bekanntlich mit Gallait's 
„Abdankung“ die Ehre des Triumphs in den deutſchen 
Ausſtellungen des Jahres 1843, und auch das Schickſal, 
von den Einen vergöttert, von den Andern als ein bloßes 
techniſches Kunſtſtück verurtheilt zu werden. Einzelne der 
dem Bilde gemachten Vorwürfe waren ſo arg übertrieben 
und vom feindſeligen Geiſte eingegeben, daß ſelbſt die 
deutſche zünftige Kritik auf die Seite des Belgiers trat. 
Man warf dem ſtreng realiſtiſch gedachten Bilde vor, daß 
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es nicht ftilifiet fei. Dann könnte man aber auch den 
Bildhauer verdammen, daß er die Statuen nicht malt. 
Oder man meinte, das Drängen um einen Tiſch, auf dem 
ein Papier liegt, ſei keine hiſtoriſche Handlung. Gewiß 
nicht; es bildet aber auch nicht den Kern der Darſtellung, 
ſondern orientirt nur das Gedächtniß, welches, nachdem es 
das Stoffliche des Motivs ſichergeſtellt, und äußerlich, was 
das Bild vorſtelle, erkannt, der Phantaſie einen vollkommen 
freien Spielraum läßt, aus den Gruppen, Einzelgeſtalten 
und Köpfen, die Begeiſterung der Individuen, ihr Be⸗ 
wußtſein, daß es Leib und Leben gilt, das Entſcheidende 
der That für das Schickſal des Vaterlandes herauszuleſen. 
Wer nicht gewahrt, daß es ſich hier nicht um das Unter⸗ 
ſchreiben eines Privateontracts, ſondern um das Beſiegeln 
eines allgemeine Intereſſen berührenden Bundes handelt, 
der hat überhaupt keine Sehkraft und wird auch Blau von 
Grün nicht unterſcheiden. Denn nicht deutlicher als dieſe 
materiellen Gegenſätze kann man den charakteriſtiſchen See- 
lenausdruck in Biefve's Werke ſchauen. Iſt daſſelbe alſo 
vollendet und in jeder Beziehung abgeſchloſſen? Irrig 
würde man uns dieſer Meinung zeihen. Wir behaupten 
nur die Geſundheit der Richtung, welche Biefve verfolgt, 
die vollkommene Berechtigung des Realismus, in welchem 
die Wirkung des „Compromiß“ wurzelt, und wollen nur 
anerkannt wiſſen, daß auch in dieſem Kreiſe die Phantaſie, 
die echte künſtleriſche Kraft die Quelle der Thätigkeit bilde. 
Die Popularität der realiſtiſchen Richtung in der Malerei 
wird Niemand ableugnen, die enge Verbindung zwiſchen 
ihr und dem rothen Faden, der unſere Literatur, unſere 
Poeſie, unſere Wiſſenſchaft, unſer ganzes Leben durchzieht, 
nur der Befangene beſtreiten. Mit dieſem Zugeſtändniß 
der größern Popularität, mit der Vertröſtung der Idealiſten 
auf die wahre Unſterblichkeit iſt noch nicht das letzte Wort 
geſagt. Der Widerſpruch des idealen Kunſtſtils mit der 
modernen Weltanſchauung verhindert die reine Entfaltung 
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des erſtern; die Übereinſtimmung der realiſtiſchen Richtung 
mit derſelben, ihre Unterſtützung durch den geſammten Ins 
halt unſers Lebens äußert auch auf die Beſchaffenheit und 
Geſtalt der Gemälde Einfluß, und verleiht ihnen jene er 
greifende Wahrheit, welche eben nur dann zuſtande kommt, 
wenn der Künſtler als Sprecher des Volks auftritt, und 
von dem Bewußtſein, daß er allgemein gültige, unmittelbar 
lebendige Gedanken ausſpricht, getragen wird. Auf die 
Unterſcheidung, es entſpreche der ideale Stil in der hiſtoriſchen 
Malerei dem Epos oder der Tragödie, die realiſtiſche Weiſe 
dem Roman oder dem modernen dramatiſchen Zwitterdinge, 
dem Schauſpiele, und aus dieſem Grunde ſtehe auch jener 
höher als dieſe, können wir uns nicht einlaſſen. Die 
Kunſtgeſchichte erkennt eine ſolche abſtracte Rangordnung 
nicht an, und ſagt vielmehr, daß, wenn ſich der ganze 
geiſtige Inhalt einer Zeit in eine beſtimmte Kunſtgattung 
legt, dieſe dadurch eine abſolute Geltung gewinnt. Ohne⸗ 
hin gibt die einfachſte Überlegung einem vollendeten Kunſt⸗ 
werke, auch wenn es einer untergeordneten Kategorie an- 
gehört, über eine Schöpfung den Vorrang, welche zwar auf 
der allgemeinen Stufenleiter höher ſteht, aber an ſich der 
Vollendung entbehrt. So entſchieden wir aber auch die 
Gleichberechtigung des Realismus betonen, ſowenig ſind 
wir der Meinung, derſelbe ſei ein Monopol der belgiſchen 
Kunſt — die energiſch betriebenen Coloritſtudien haben ihn 
nur hier früher und kräftiger entwickelt — oder wol gar 
de Biefve ſein muſtergültiger Vertreter. Das „Compromiß“ 
beſitzt mannichfache glänzende Seiten. Die Detailausfüh⸗ 
rung kann ſchwerlich übertroffen werden, das ſogenannte 
Machwerk, die Stoffmalerei verdient das größte Lob, das 
friſche Leben in der Compoſition alle Anerkennung. In 
einem Hauptpunkte jedoch erſcheint Biefve vom vollendeten 
Realismus noch weit entfernt. Er iſt ein großer Coloriſt, 
kein großer Maler, d. h. ihm iſt die Farbe etwas Außer⸗ 
liches, die er zwar mit blendendem Glanze wiedergibt, aber 
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nicht in den geiſtigern Theil der Thätigkeit mit aufnimmt, 
nicht bei der Compoſition bereits berückſichtigt und in die 
Charakteriſtik verwebt. Über ſeine Farbe erſtreckt ſich die 
Herrſchaft der Phantaſie nicht: die Fähigkeit des Colorits, 
gleichmäßig wie die Zeichnung, das Innere der Seele zu 
öffnen und die Bedeutung des Vorgangs ſymboliſch zu 
offenbaren, iſt ihm großentheils entgangen. Deſto klarer 
tritt dieſelbe in Gallait's Bildern uns entgegen. Wenn 
vor allem die maleriſche Vollendung derſelben geprieſen 
wird, jo wird darunter nicht allein das hohe Maß tech- 
niſcher Kraft, ſondern auch der große Antheil, den die 
Farbe an der Compoſition, an der tiefern Schilderung be- 
ſitzt, verſtanden. Gallait denkt und fühlt in Farben. Kaum 
taucht in ſeiner Phantafte ein Motiv auf, kaum hat er 
eine Geſtalt im Geiſte entworfen, ſo iſt ihm auch ſchon die 
eigenthümliche Färbung gegenwärtig, welche ausſchließlich 
zu dem Charakter jener paßt und eine phyſiognomiſche 
Wahrheit in ſich trägt. Welche Beleuchtung, welcher Ge— 
ſammtton angewendet werden müſſe, dafür entſcheidet ſich 
Gallait nicht durch Rückſicht auf den zufälligen äußern 
Effect, ſondern durch die klare und unmittelbare Einſicht 
in die innere Nothwendigkeit. Ob ein volles und klares 
Tageslicht die Scene mit ſchneidender Schärfe erhellen, ob 
leiſe verwebtes Helldunkel einen ungewiſſen Schein über 
den Vorgang verbreiten oder eine ſchwere bleierne Luft ſich 
über den Vordergrund lagern, hinten aber der Himmel ſich 
aufklären und das gepreßte Gemüth beruhigen ſoll, dies 
ſteht immer in dem innigſten Zuſammenhange mit der 
geiſtigen Stimmung, welche der Schilderung zugrunde liegt, 
und hängt unmittelbar mit der Bedeutung und Natur der 
Handlung zuſammen. Bei dieſen Allgemeinheiten bleibt 
Gallait nicht ſtehen; bis in die geringſte Einzelheit herab 
behält die Farbe die ſeelenhafte Natur; auch die ausgear- 
beitetſte Individualität wird mit vollendeter Wahrheit durch 
die eigenthümliche Farbengebung charakteriſirt. Gallait 


Die belgiſche Schule. 199 


kennt nicht die ſelbſtändige, für ſich beſtehende Linienſchön⸗ 
heit: im Aufbaue der Gruppen, in den Umriſſen beharrt 
der Meiſter bei der anſpruchsloſen Einfachheit, welche die 
wirkliche Natur offenbart; ungezwungene Deutlichkeit iſt 
Alles, was er in dieſer Beziehung anſtrebt. Im Gegen⸗ 
ſatze zu deutſchen Werken, die im unfertigen Zuſtande als 
Skizze oder Carton die größte Vollendung beſitzen, üben 
Gallait's Bilder nur als Gemälde geſchaut den rechten Ein⸗ 
druck; natürlich, da ſie Poeſie, Stimmung, Individualität 
erſt durch die Farbe erhalten, bei ihrer Schöpfung ſchon 
auf die Mitwirkung der letztern gerechnet wurde. Das 
unterſcheidet Gallait vor den meiſten Kunſtgenoſſen und 
hebt ihn hoch über die geſammte belgiſche Schule, daß ſeine 
Phantaſie eine ausſchließlich maleriſche iſt, in welcher Ge— 
danke und maleriſche Form, Zeichnung und Colorit in 
Eins zuſammenfallen, daß er nur mit rein maleriſchen 
Mitteln wirkt, aber dieſe vollkommen beherrſcht und mit 
Meiſterſchaft handhabt. 

Wir kennen Louis Gallait's früheſte Entwickelung nicht 
genau. Zu Tournay im Jahre 1810 geboren und urſprüng⸗ 
lich für einen andern Stand beſtimmt, brach ſich dennoch ſein 
Talent Bahn und überwand raſch alle äußern Schwierigkeiten. 
Ein Schüler David's, der verdienſtvolle Hennequin, leitete 
vorzugsweiſe ſeinen Unterricht. Das Studium alter Meiſter, 
namentlich auch der Venetianer, ein längerer Aufenthalt in 
Paris, der befreundete Verkehr mit Ary Scheffer u. A. 
übten auf ſeine Bildung mannichfachen Einfluß, aber ohne 
ihn ſich ſelbſt zu entfremden, oder eine äußere Manier ihm 
anzuheften. Sein „Hiob“ (1836) erſchien ein verdienſtliches 
Werk, ließ aber die ſpätere Entwickelung des Künſtlers 
nicht ahnen. Wirkungsvoller, als geiſtreiches Nachtſtück 
componirt und durch glänzende Farbencontraſte anziehend 
war ſchon die Eroberung Antiochiens durch Gottfried von 
Bouillon. Der Hauptruhm Gallait's datirt aber erſt von 
der „Abdankung Karl's V.“ (in Brüſſel, verkleinerte Far— 
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benſkizze in Frankfurt), wodurch er plötzlich an die Spitze 
der Schule ſich geſtellt ſah und die größte Aufregung im 
Künſtlerlager hervorrief. Über die meiſterhafte Technik, 
über die Vollendung des Colorits war nur Eine Stimme. 
Leſſing's Huß und Gallait's Farbenſkizze ſtehen gegenwärtig 
im Städel'ſchen Muſeum einander gegenüber und fodern 
zur Vergleichung auf. Hier gewahrt man erſt recht deut- 
lich, wie das belgiſche Bild in der maleriſchen Haltung, 
in der Farbenharmonie, in der Abtönung der Contraſte, in 
der Kraft des Colorits beinahe einzig in der modernen 
Kunſt daſteht, wie alles Andere kalt, nüchtern, gemacht, 
als Moſaikarbeit daneben erſcheint. Deſto heftigere Ein- 
ſprache erhob man gegen die Compoſition und die Richtung 
überhaupt, die ſich in dem Bilde kundgab. Der Kaiſer 
war nicht idealiſirt genug, der Moment nicht hinreichend 
ausdrucksvoll, um die Bedeutung des Vorgangs zu ver⸗ 
ſinnlichen, die Umgebung beſtand nicht aus lauter Helden, 
nicht Jedermann ſang die erſte Stimme, es gab ja auch 
untergeordnete Charaktere, die gleichſam die Handlung nur 
einrahmten u. dergl. m. Auf die Widerlegung dieſer Ent— 
würfe noch einmal einzugehen, nachdem ſie unzählige male 
bereits beſeitigt wurden, lohnt nicht der Mühe. Wer die 
Berechtigung einer realiſtiſchen Auffaſſung der Geſchichte 
zugibt, wird Gallait's Darſtellung frei von allem erheblichen 
Tadel finden, und namentlich auch die friſche Naivetät be— 
wundern, welche die Compoſition durchweht und von einer 
heiligen Liebe für die Wirklichkeit zeugt. 

Mit der Schöpfung dieſes Werkes war Gallait's Ent⸗ 
wickelungsgang noch keineswegs abgeſchloſſen. Die Abdan— 
kung feſſelt vorzugsweiſe durch die Unmittelbarkeit der Auf— 
faſſung und die lebendige dramatiſche Kraft der Darftellung. 
In den ſpätern Werken wird zwar die letztere nicht vermißt, 
es tritt aber namentlich die merkwürdige, durch die feinſte 
Ausarbeitung und Vertiefung des Colorits vermittelte See- 
lenſchilderung in den Vordergrund. Die Farbengebung ift 
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noch immer breit und energiſch, die Harmonie vollendet, 
aber ohne den feſtlichen Charakter, welcher die frühere PBe- 
riode auszeichnet, dagegen durchdachter, feiner geſtimmt und 
von nie geſehener phyſiognomiſcher Wahrheit. Man braucht 
nur eine einzige Hand zu betrachten, um aus ihrer male— 
riſchen Form ſofort den ganzen Charakter des Individuums 
zu erkennen und fein Temperament zu verſtehen. Gallait's 
Hauptbilder aus dem letzten Jahrzehnd gehören ſämmtlich 
dieſer Richtung an: Taſſo im Kerker, Egmond's letzte 
Augenblicke und das herrliche Werk, das uns vor zwei 
Jahren fo unwiderſtehlich anzog und die allgemeinſte Be- 
geiſterung erweckte: die brüſſeler Schützengilde erweiſt Eg⸗ 
mond und Hoorn die letzten Ehren. 

Das Bild ſteht uns Allen noch ſo nahe, daß ſeine aus— 
führliche Schilderung füglich unterbleiben kann. Noch füh⸗ 
len wir die Erſchütterung nach, in welche uns der Anblick 
der beiden Todten verſetzte, noch feſſelt uns die ausdrucks⸗ 
volle Gruppe der Bürger, die, Jeder nach ſeiner Natur 
verſchieden, dem Schmerze, dem Grimme ſich öffnen, und 
noch in der Erinnerung bewundern wir das feine pſycho⸗ 
logiſche Spiel, das ſich hier wie an der contraſtirenden 
Gruppe der beiden Spanier zeigt. Man hat natürlich auch 
in dieſem Bilde den hiſtoriſchen Charakter, ja, lächerlich 
genug, ſogar die ſinnenfällige Deutlichkeit vermißt. Wir 
möchten aber das Bild ſehen, welches weniger des Com— 
mentars bedürfte, unmittelbar verſtändlicher wäre als Hoorn 
und Egmond. Wir ſahen unſere größten Hiſtoriker und 
die ſchlichteſten Bürger gleichmäßig begeiſtert vor dem 
Werke ſtehen und die Einen wie die Andern von der hiſto— 
riſchen Wahrheit der Darſtellung ergriffen. Daß Jenen 
der beſtimmte niederländiſche Krieg vor der Phantaſie ſich 
entrollte, Diefe einen Volksführer ſahen, der ſchmählich ges 
mordet wurde und nun vom Volke betrauert und gewiß 
auch gerächt wird, verringert doch nicht den Werth des 
Bildes. Über Gallait's jüngſte Schöpfung: die Peſt zu 
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Tournay, wagen wir kein Urtheil, da wir das Werk nur 
im Zuſtande der Untertuſchung erblickten, bei unſerm Meiſter 
aber das Colorit zum geiſtigen Ausdrucke weſentlich mit⸗ 
wirkt. Nicht unerwähnt dürfen wir aber die köſtlichen 
Genrebilder laſſen, die in den letzten Jahren Gallait's Pin⸗ 
ſel ſchuf (Kunſt und Freiheit, Murillo und das Modell, 
die Fiſcherwitwe am Meeresſtrande, ein Slowakenbild und 
andere) und welche außer der techniſchen Vollendung noch 
die Vorzüge feinſter Charakteriſtik und tiefer Empfindung 
beſitzen. Freilich bewegt ſich dieſe nur auf einer Scala. 
Wir fürchten auch angeſichts der Jeanne Folle nicht, daß 
Gallait jemals zum Melodramatiſchen herabſinken werde; 
aber wünſchen möchten wir immerhin, daß ſich der Meiſter 
den düſtern Tonweiſen, an welchen er mit Vorliebe zu 
hängen ſcheint, nicht gänzlich hingäbe. Sie würden ſchließ⸗ 
lich auch die formellen Seiten der Phantaſte gefangen- 
nehmen und den Pinſel ſeiner bewunderungswürdigen Kraft 
und Sicherheit berauben. 

Wenn es nach dem Geſagten noch eines weitern Be— 
weiſes bedarf, daß Belgien zwar einer Schule Raum geben, 
aber keine eigenthümliche Kunſtweiſe begründen konnte, ſo 
liefert ihn der Zuſtand der Plaſtik und Architektur. Es 
fehlt zwar nicht an einzelnen verdienſtvollen Künſtlern 
(Wilh. Geefs, Froikin, Simonis, Jaquet, Jehotte in 
Brüſſel, Joh. Geefs in Antwerpen, Tuerlinckr in Mecheln, 
Royer u. A.), nirgends ſpricht ſich aber eine beſondere 
Eigenthümlichkeit, das Streben, der Plaſtik ein tieferes 
Leben einzuhauchen, aus. Am auffälligſten muß es erſchei⸗ 
nen, daß das Verſtändniß des Realismus ſo ſelten ange— 
troffen und bald mit nüchterner, bald mit theatraliſcher Auf— 
faſſung verwechſelt wird. Die Statuen Gretry's in Lüttich, 
jene von Rubens in Antwerpen, von Merode in Brüſſel, ſämmt⸗ 
lich von Geefs, zeigen, wie wenig man ſich noch auf die 
Verwirklichung realiſtiſcher Motive verſteht. Nimmt man 
vollends das Nationaldenkmal auf der Place des Martyrs 
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oder den Giebelſchmuck an dem neugebauten Theatre de la 
Monnaie als Durchſchnittt der plaſtiſchen Bildung an, fo 
muß man derſelben einen ganz untergeordneten Platz an⸗ 
weiſen. Großes Talent verrieth außer Fraikin der jüngere 
Geefs (der böſe Engel), ohne es aber zur reinen Durch- 
bildung zu bringen; dagegen ſteht Geerts (Löwen) als 
Holzſchnitzer und Wiedererwecker des gothiſchen Kunſtſtils 
(Chorſtühle im antwerpener Dom) einzig da. Seit feinem 
Tode ſtehen die Brüder Goyer zu Löwen an der Spitze der 
belgiſchen Bildſchnitzer. 

Die Architektur folgte im Ganzen ſeit dem vorigen 
Jahrhundert den franzöſiſchen Spuren. Napoleon's Herr⸗ 
ſchaft verewigte ſich durch die Anlage der berühmten Baſſins 
zu Antwerpen, brachte aber in das Gebiet der eigentlichen 
Kunſtarchitektur keine Bewegung. Erſt die letzten vierzig 
Jahre zeigten eine mächtige Regſamkeit und verwandelten 
förmlich die Geſtalt der neuaufblühenden Städte. Daß die 
längſte Zeit eine mechaniſche Nachbildung der Antike und 
die Reproduction des Renaiſſanceſtils vorherrſchte, bedarf 
keiner Verſicherung. Bei der Errichtung der genter Univer- 
ſität lag der Rückgang auf dieſe Bauformen nahe, auch 
zeigt der von Roelandt entworfene Bau viele Schönheiten. 
Wie man aber auch im Kirchenbau ſolange bei denſelben 
beharren konnte, erſcheint unbegreiflich, wenn man nicht 
die gern prunkende Natur des belgiſchen Katholicismus 
erwägt. Zum erſten male in unſerm Zeitalter griff man zu 
den gothiſchen Formen bei der Errichtung der Pfarrkirche 
von Borgerhout bei Antwerpen (von Berckmans 1841) zu⸗ 
rück; dann folgten die Bonifazkirche zu Brüſſel (von Du⸗ 
mont), jene zu Bauffe, die antwerpener Georgskirche (von 
Suys dem Jüngern) und andere. Auch der romaniſche 
und der allerdings frei behandelte byzantiniſche Kuppelſtil 
fanden in Roelandt (Niklaskirche) und Overſtraeten (Marien⸗ 
kirche in Brüſſel) ihre Vertreter; der romaniſche Civilbauſtil 
wurde ferner bei Kaſernen (in Brüſſel von Smeyers), 
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Entrepots (in Gent von Roelandt) u. ſ. w. angewendet. 
Es hat mit Einem Worte auch in Belgien die eklektiſche 
Richtung wie überall in Europa die Herrſchaft an ſich ge- 
riſſen: man ſtrebt keinem neuen, keinem eigenthümlichen 
Stile nach, ſondern begnügt ſich, die überlieferten Weiſen 
einſichtsvoll und mit einem verfeinerten Gefühle für das 
Richtige und Paſſende zu reproduciren. 


Die franzöſiſche Kunſt. 


Mit gerechtem Stolze weiſen wir auf den engen Zuſam⸗ 
menhang unſerer Kunſt mit den übrigen Kreiſen des geiſtigen 
Lebens hin und freuen uns über den Einklang, der zwiſchen 
den Fortſchritten der erſtern und der Entwickelung unſerer 
Cultur waltet. Innig verwandt untereinander erſcheinen 
die Männer, welche auf dem Gebiete der Kunſt und auf 
jenem der Poeſie die Reinheit idealer Anſchauungen wieder— 
herſtellten und die Beziehungen zum claſſiſchen Alterthum 
neu knüpften. Die Einflüſſe der romantiſchen Schule be⸗ 
ſchränken ſich nicht allein auf die Dichtung und die lite⸗ 
rariſche Kritik, ſondern unterwarfen ſich auch den Staat, 
die Kirche, das künſtleriſche Leben. Als endlich politiſche 
Erfahrungen und wiſſenſchaftliche Überzeugungen die Ein- 
kehr in das Volksthum empfahlen, da folgten auch die 
Künſte mit ganzem Herzen dieſem Rathe und ließen ihre 
Formen im innerſten nationalen Bewußtſein wurzeln. Wenn 
ſchon unſere gewiß nicht glanzreichen und verlockenden 
öffentlichen Zuſtände ſich ſo wirkungsvoll erwieſen, welchen 
nachhaltigen Einfluß, ja welche entſcheidende Wendung 
mußte nicht die Franzöſiſche Revolution hervorrufen! Sie, 
die alles Beſtehende umwarf und neugeſtaltete, machte ſie 
nicht auch in der Geſchichte der franzöſiſchen Kunſt Epoche 
und laſſen ſich ihre Wirkungen nicht noch bis auf dieſe 
Stunde herab erkennen? Weit entfernt! Die große fran⸗ 
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zöſiſche Staatsumwälzung, ſonſt nach allen Seiten hin von . 
ſo unermeßlicher Wirkſamkeit, hat die Kunſt nur wenig 
oder nicht berührt. Man ſpreche nicht von Jacques Louis 
David als dem Maler der Revolution und ihrem Vertreter 
auf künſtleriſchem Gebiete. David hing derſelben in ſeinen 
perſönlichen Grundſätzen an, huldigte ihr in der Wahl der 
Bildmotive, aber die formelle Seite ſeines Schaffens hat 
mit ihr nichts gemein. Das Liebäugeln der Revolutions⸗ 
männer mit den alten Republiken reicht nicht aus, die 
ariſtokratiſchen“ Formen des der Antike nachgebildeten Stils 
der David'ſchen Schule zu rechtfertigen. Dazu kommt noch, 
daß ſowol die häufig nur affectirte Neigung zum Alterthume, 
wie die Annahme eines idealiſirenden Stils älter ſind als 
die Franzöſiſche Revolution. Daß die ſogenannten Primi⸗ 
tiven: Maurice Quai und Perrié, zwei Schüler David's, 
in dem Tuileriengarten als Agamemnon und Paris ſich 
producirten, wird man doch nicht als einen Sieg der An⸗ 
tike anſehen wollen? Boucher's Schule war keineswegs fo 
allgemein gültig, wie man gewöhnlich annimmt, ihrem 
Wirken die Thätigkeit vieler andern Künſtler — wir nennen 
nur Greuze, Chardin, Doyen, Vien, Dupleſſis — ent⸗ 
gegengeſetzt. Unter ihnen fand auch David bereits ſeine 
Vorgänger. David ſelbſt hatte viele Jahre vor der Revo⸗ 
lution über ſeine Richtung entſchieden und derſelben ſo 
raſch Eingang verſchafft, daß ſchon auf den Ausſtellungen 
der Jahre 1785 und 1787 die „antikiſirenden“ Bilder vor⸗ 
walteten. Auch dies verdient erwähnt zu werden, daß er 
den Brutus, der ſeine Söhne zum Tode verurtheilt, nicht 
unter dem Einfluſſe der Revolutionsideen, ſondern im Auf⸗ 
trage Ludwig's XVI. malte. Aber geſetzt auch, in David 
hätte die Revolution ihren Apoſtel gefunden; halten wir 
Umſchau in dem gegenwärtigen Frankreich, ob es dem glei⸗ 
chen Geiſte huldige, ob deſſen künſtleriſche Thätigkeit nicht 
vielmehr den Geleiſen des ancien régime nachtrete! Schon 
die Fortdauer des Corneille- und Racine-Cultus dürfte 
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hinreichen, die Frage zu bejahen, die ſchon früher erwähnte 
Herrſchaft des Rococoſtils im Kunſthandwerke und in Allem, 
was dem Lurus dient, als ein weiterer Beleg dafür gelten. 
War es David's Ziel, die theatraliſche Heuchelei, den Fir⸗ 
niß falſcher Empfindungen aus der Malerei zu vertreiben, 
was freilich ihm ſelbſt nur ſchlecht gelang, ſo iſt daſſelbe 
gegenwärtig vollends in die Ferne gerückt. Die Maler des 
18. Jahrhunderts konnten religiöſe Motive nicht flacher und 
ſchiefer verkörpern, dem Hange zur Allegorie nicht ſchlim— 
mer nachgehen als gerühmte pariſer Modekünſtler unſerer 
Tage. Nun gar die Architektur! Paris hat in den letzten 
Jahren abermals ſein Kleid gewechſelt. Alte Winkelſtraßen 
wurden abgetragen, neue Stadttheile und Boulevards an⸗ 
gelegt, Häuſerreihen durchbrochen, die Straßenlinien ver⸗ 
ändert, vor allem aber in der Verlängerung der Rivoli⸗ 
ſtraße eine neue Hauptader des Verkehrs geſchaffen. Wenn 
wir dieſelbe in der Phantaſie abwandeln, ſo wollen wir 
uns nicht bei den Einzelheiten aufhalten, das Auge zu⸗ 
drücken bei dem plumpen Prunke, der bei der Erweiterung 
und Reſtauration des Louvre angewendet wird, und die 
unbegreifliche Barbarei in der Facadenzeichnung ſämmtlicher 
Häuſer, welche die Straße einſäumen, vergeſſen. Kann 
man ſich eine größere Beleidigung des Auges denken, als 
wenn es, ſoweit ſeine Sehkraft reicht, immer dieſelbe An— 
ordnung gewahrt? Unten maſſive, rohe Pfeiler, welche 
ſich gegen die obligaten Galerien öffnen, darüber fünf bis 
ſechs Stockwerke aufeinandergethürmt, die obern etwas 
zurücktretend, vor jedes einzelne noch ſtarke Eiſengitter ge— 
legt! Höchſtens über die Größe der Steinbrüche muß man 
ſich wundern, aus welchen dieſe Materialmaſſe beſchafft 
wurde; ſonſt empfindet man aber nur die tödtlichſte Lange⸗ 
weile. Analyſiren wir das Princip, das hier wie allen 
übrigen Straßenanlagen zugrunde liegt. Es iſt die abſo⸗ 

Inte Unterdrückung aller organiſchen Selbſtentwickelung, der 
gründliche Haß aller Individualität. Nach einem abſtrac⸗ 
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ten Schema, nach mechaniſchen Linien wird das Ganze ent⸗ 
worfen, die Einförmigkeit zum oberſten Geſetze erhoben, die 
öde, unlebendige Größe, welche das Endloſe und Regel— 
mäßige hervorruft, angeſtrebt. Wer mit der ältern Ge— 
ſchichte von Paris vertraut iſt, erinnert ſich wol noch, in 
welcher Periode dieſe Baugrundfätze zur Geltung gelangten, 
und daß fie mit der feſten Begründung der abſoluten Mon⸗ 
archie in der Zeit wie im Weſen zuſammenfallen. Es iſt 
freilich nur die officielle Architektur, welche dieſen Charakter 
des Abſolutismus an ſich trägt, es iſt aber gerade die— 
jenige Seite des offtciellen Wirkens, die auf den geringſten 
Widerſpruch in der Nation ſtößt, weil dieſe ſelbſt noch in 
der alten Bildung befangen iſt. Daß dies ausſchließlich 
der Fall ſei und die gegenwärtige Kunſt Frankreichs einzig 
die Vorbilder des vorigen Jahrhunderts copire, können und 
wollen wir nicht behaupten. Die Völker Europas bilden 
auch in künſtleriſcher Beziehung eine große Familie: der 
allgemeinen Bewegung kann ſich keine Nation entziehen, der 
Entwickelung der europäiſchen Bildung muß ſich jeder 
Stamm anſchließen. So erſcheint auch die franzöſiſche Kunſt 
unſerer Tage als Theilnehmer an den allgemeinen Fort⸗ 
ſchritten, welche die Kunſt Europas gewonnen. Doch in 
ihrem beſondern Auftreten erinnert ſie vielſach an die gute 
alte Zeit und beſitzt kein Anrecht, auf ihre ſelbſtändige 
ſchöpferiſche Kraft ſo ſtolz zu pochen, als es ihre Freunde 
gelegentlich, z. B. bei der Weltausſtellung im Jahre 1855, 
thaten. 


Ingres und die elaſſiſche Schule. 


Wir konnten L. David keine culturgeſchichtliche Bedeu— 
tung zuſchreiben, keinen epochemachenden Einfluß auf die 
Phantaſiethätigkeit ſeiner Landsleute zuerkennen. Doch bleibt 
er immerhin der Vater der modernen franzöſiſchen Kunſt, zu 
deſſen Füßen alle bedeutendern Maler (und auch Bildhauer) 
arbeiteten, unter deſſen Schülerzahl wir faſt alle bekannten 
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und berühmten Namen der Gegenwart finden. Wir erinnern 
nur an die großen Maler der Napoleoniſchen Periode: 
Gerard, Girodet, Gros, an Guerin (aus deſſen Atelier 
Delacroir, Sigalon, Gericault, A. Scheffer hervorgingen, 
während Delaroche zu Gros' Schülern zählt), an Fabre, 
Drolling, Hennequin, an Dubufe der Altere, Rouget, 
Sudre, an Ingres, Schnetz, Abel de Pujol und endlich 
an den unglücklichen, unvergeßlichen Leopold Robert. Auch 
die fremden Völker waren durch einzelne Schulen vertreten. 
Aus Spanien kam Madrazo, aus Italien Appiani, aus 
Deutſchland Wächter, Wach, Krafft, Schick u. A., um in 
David's Werkſtätte ſich ihre Bildung zu holen. Freilich 
find viele feiner Schüler auch bereits der todten Vergan⸗ 
genheit verfallen. An Gérard's Blindem Beliſar gehen 
wir mit vollkommener Ruhe vorüber: wir geben zu, daß 
den Meiſter eine glückliche Hand geleitet, wir erkennen das 
Pathetiſche des Motivs und das Ausdrucksvolle in ſeiner 
Behandlung; aber dieſe kalt berechneten Formen wehen uns 
fremd an, wie wir auch in der berühmten Schlacht von 
Auſterlitz, in Heinrich's IV. Einzug in Paris die Kraft des 
unmittelbaren Lebens vermiſſen und vollends von der nüch—⸗ 
ternen Auffaſſung des antiken Geiſtes (Amor und Pſyche) 
uns abgeſtoßen fühlen. Daß wir Proudhon's Anſprüche 
auf den Namen des franzöſiſchen Correggio belächeln oder 
in Girodet's Werken nur einen trüben Widerſchein 
plaſtiſcher Anſchauung gewahren, wird man heutzutage 
ſchwerlich als eine übertriebene Strenge auslegen, obgleich 
im Jahre 1810 eine andere Meinung darüber herrſchte 
und in ſeinen Werken ein großer Fortſchritt über David's 
Auffaſſung ausgeprägt erſchien. Seine „Sündflut“ erhielt den 
großen nationalen Preis, während David's „Sabinerinnen“ 
ſich blos mit der ehrenvollen Erwähnung begnügen mußten. 
Es begann ſchon damals die Reaction gegen die ausſchließ⸗ 
liche Gültigkeit der Zeichnung ſich leiſe zu regen, die ein 
Jahrzehnd ſpäter zum offenen Ausbruche kommen ſollte. 
Springer. 14 
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Auch die Schlachtenbilder von Gros verdanken ihre Popu⸗ 
larität mehr dem Großartigen der Epoche, welche fie ver— 
herrlichen, als ihrer formellen Vollendung. Wir bewun⸗ 
dern die Kühnheit dieſer Männer, mit der ſie ausgedehnte 
Flächen mit Geſtalten und Farben füllten; wir wünſchen, 
dieſe Kühnheit hätte ſich bis zu einem gewiſſen Grade auf 
unſere deutſchen Künſtler vererbt — den franzöſiſchen fehlt 
fie ſelten — und auch das Geſchick in der Compoſition, die 
Gewandtheit in der Auffindung packender Effecte, die kecke 
Sicherheit in der Formengebung gewinnt unſere volle Anz 
erkennung. Es iſt aber nicht unſere Welt mehr, zu welcher 
jene Künſtler gehören. In anſpruchsvoller Größe ſchauen 
ihre Werke von den Wänden im Louvre herab und fodern 
unſern Beifall heraus; wir gehen aber kalt und gleich— 
gültig an ihnen vorüber und eilen haſtigen Schrittes zu 
den alten Meiſtern, die uns zwar der Zeit nach ferner 
ſtehen, aber unſere Sprache reden, die Sprache nämlich, 
die ewig verſtanden werden wird, weil ſie unmittelbar, 
wahr und innig iſt. Der Rückſchlag auf die einſeitige 
claſſiſche Richtung, welche unter David's Nachbetern un⸗ 
duldſam herrſchte, konnte nicht ausbleiben. Die innern 
Widerſprüche derſelben mußten ihren Sturz heraufbeſchwö⸗ 
ren. Sie fühlte ſich durch die Schulregeln heimlich beengt, 
ſie begnügte ſich nicht mit dem Reize, welchen die einfache 
Linienſchönheit, die wahre Formenreinheit ausüben; die Ge— 
danken, die ſie verkörperte, die Charaktere, der Ausdruck, 
Alles ging über das Maß des Plaſtiſchen hinaus. Und 
doch gelangte ſie nicht zu einer ſcharfen Individualiſirung, 
noch weniger konnte die kalte Gypsfarbe, das giftige 
ſchmuzige Grün im Colorit ihrer Hauptvertreter darauf 
rechnen, eine maleriſche Wirkung zu erzielen. Als ſich 
Delacroix' ausſchweifende Manier, die aber ganz gefunde 
Wurzeln hat und den ſchroffſten Gegenſatz zu den Claſſikern 
bildet, zum erſten mal (1822) in die Offentlichkeit wagte, 
da traf fie zwar das Verdammungsurtheil der Schule, aber 
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ſie fand Tröſtung in dem ungetheilten Beifalle des Publi⸗ 
cums und kräftige Unterſtützung bei den gleichzeitig auf- 
tretenden Romantikern in der Poeſie. Wir wieſen oben 
darauf hin, daß David's Reformen die althergebrachte fran⸗ 
zöſiſche Auffaſſung des Idealismus, das rhetoriſche Pathos 
und den Prunk mit conventionellen plaſtiſch gemeinten For⸗ 
men nicht gänzlich beſeitigten. Dieſes Feſthalten am nationa⸗ 
len Geſchmack wurde auch die Urſache, daß die claſſiſche 
Richtung, trotz der zahlreichen Sünden der Anhänger Da- 
vid's, nicht völlig verdrängt wurde, umſomehr, als der lei⸗ 
denſchaftlich ſich überſtürzende Eifer der Romantiker, die ge⸗ 
wonnene Bedeutung zu mehren, nach einem Gegengewichte 
dringend rief. In J. A. Ingres fand dieſes Gegengewicht 
in unſern Tagen ſeinen berühmteſten Vertreter. 

Vor 25 Jahren wurde Ingres' Name zum erſten male 
ruhmvoll erwähnt. Er hatte damals den großen Preis 
erobert, was bekanntlich im Lande der Preiſe und Concur⸗ 
renzen und Laureaten mehr ſagen will als bei uns, und 
nach dem Gelobten Lande des Idealismus, nach Rom ſich 
begeben. Solange ſeine Mitſchüler und Geiſtesverwandten 
in Frankreich herrſchten, trat Ingres, langſam ſchaffend 
und oft erſt nach langen Zwiſchenräumen im Stande, das 
Begonnene zu vollenden, nicht in den Vordergrund. Erſt 
als die Gegner des claſſiſchen Stils auf dem Kampfplatze 
erſchienen, und eine weitgehende Oppoſition gegen Alles, 
was an Stil, an den Idealismus, an die formenreine 
Plaſtik erinnerte, auftauchte, gewann auch Ingres' Rich⸗ 
tung eine größere Bedeutung. Freilich in Laienkreiſen wußte 
man nicht viel von ihm zu erzählen. Deſto lauter erklang 
ſein Ruhm in der eingeweihten Künſtlerwelt: ihm konnte, 
wenn dieſe dithyrambiſchen Lobeserhebungen die Wahrheit 
enthielten, kein Zweiter die Palme ſtreitig machen; er galt 
als Fürſt, als ein echter Abkömmling der großen Alten 
und ſchien in jeder Beziehung ihnen ebenbürtig. Nament⸗ 
lich uns Deutſchen gegenüber wurde Ingres' Wirkſamkeit 
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ſtark betont. Was unſern Stolz bildet und worauf wir 
als unſere köſtlichſte Eigenthümlichkeit hinweiſen, alles Das 
fand ſich bei Ingres verkörpert: ſeine Thätigkeit bewahrte 
die franzöſiſche Kunſt vor dem Vorwurfe einſeitig realiſtiſcher 
oder wol gar naturaliſtiſcher Tendenzen. Durch feine mäch—⸗ 
tige Schülerzahl beſtimmte Ingres theilweiſe das Geſchick 
der franzöſiſchen Kunſt, wenn er auch den Sinn des Volks 
nicht unmittelbar lenkte und häufige Berührungen mit der 
Offentlichkeit verſchmähte. Schwerlich ſah ein Meiſter der 
Gegenwart in ſeiner Werkſtätte ſo viele begeiſterte Jünger 
vereinigt als dieſer „franzöſiſche Rafael“. Der Bildhauer 
Simart, die Landſchafter Desgoffe, Thierré und J. P. 
Flandrin, der wackere Leleur, der die Dorfgeſchichte in der 
pariſer Kunſt heimiſch machte, erhielten hier ihre wichtigſten 
Anregungen. Noch näher ſtehen ihm Amaury Duval, 
Appert, Verdier, Pichon, der oberflächliche aber vielſeitige 
H. Lehmann, Lafond, Dubafty, der Vertreter ſtreng religiöſer 
Malerei Cornu, Brémond, Balze, Hurtrel, Pichon, Jan— 
mot, dann Hippolyte Flandrin, Chaſſeriau und der Gedan— 
kenmaler Chenavard. 

Beinahe ohne Ausnahme ſchwören ſämmtliche Schüler 
auf Ingres' Unübertrefflichkeit und gehören zu der Priefter- 
ſchaft des Ingres-Cultus. Je ſeltener die Anſchauung der 
weitzerſtreuten und wenig zugänglichen Werke Ingres' ge— 
worden war, deſto willkommener lautete die Kunde, daß die 
Weltausſtellung des verfloſſenen Jahres eine vollſtändige 
Überſicht ſeiner Thätigkeit biete. In der That waren auch 
im Ingres⸗Saale alle bedeutendern Bilder, mit Ausnahme 
etwa der Stratonike (im Ganzen 40) vereinigt. Der erſte 
Eindruck war überraſchend genug, da man bei einem aus⸗ 
ſchließlichen Stiliſten nicht eine ſo große Vielſeitigkeit der 
Phantaſie und Mannichfaltigkeit der Formengebung erwar— 
tete. Wir lernen zuerſt Ingres als Porträtmaler kennen 
und ſehen, wie er auch in dieſem Kunſtzweige ſtiliſtiſche 
Grundſätze einführte, aber zuweilen moderne Eleganz doch 
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nicht verſchmäht. Genrebilder, blos auf die Coloritwir— 
kungen berechnete Skizzen, Ausbrüche romantiſcher Ver— 
zückung ſtehen mitten unter Schilderungen weiblicher Körper— 
ſchönheit und ſtrengen religiöfen Darſtellungen. Alles Ge- 
nannte wird dann noch von feinen frei gedichteten Farben- 
ſchöpfungen, von den Apotheoſen Homer's und Napoleon's 
überragt. Zeigt ſchon der Gedankenkreis, in dem ſich 
Ingres bewegt, einen bunten Wechſel, ſo bringt die Ver— 
ſchiedenheit in der Formengebung erſt recht den Schiller— 
glanz hervor. Kalte und warme Farbenſcalen, hier ein 
ſtrenges Maß, eine Enthaltſamkeit in der Färbung, die auf 
längere Frescoſtudien hinweiſt, dort eine ganz und gar 
naturaliſtiſche Auffaſſung, ein beinahe vlämiſch kräftiges 
Colorit; hier ruhige Linien und plaſtiſches Streben, dort 
ein verſchwommenes Gefühl für die Wiedergabe tiefinniger 
Empfindungen — Alles findet ſich in Ingres vertreten, 
jede Richtung hat ihn einmal an ihre Fahne gefeſſelt. Haben 
wir in dieſer Vielſeitigkeit die Niederſchläge einer reichen 
und unaufhaltſamen Entwickelung oder die Reſultate eines 
unbeſtändigen, in ſeinem Ziele unklaren Geiſtes zu ſchauen? 

Wir kennen Porträts und mythologiſche Darſtellungen 
aus Ingres' früheſter Zeit. Napoleon als Conſul (in 
Lüttich) erregt vorzugsweiſe ein hiſtoriſches Intereſſe und 
zeigt uns den jungen Künſtler noch durchaus unfähig, das 
in der Natur Geſchaute in der Phantaſie ſelbſtändig durch— 
zubilden, vielmehr ängſtlich bemüht, die äußern Formen 
pünktlich, die wahrgenommenen Farben craß und hart 
wiederzugeben. Seinem eigenthümlichen Standpunkte näher 
gerückt zeigen ihn drei Bilder aus dem Jahre 1808: Venus 
Anadyomene — erſt 1848 vollendet — vollkommen plaſtiſch 
gedacht und mit einem ſeltenen Sinne für Anmuth gezeich⸗ 
net, eine Badende und Odipus, das Räthſel der Sphinx 
löſend. Bei keinem Bilde offenbart ſich ſo deutlich, wie 
edel und groß des Künſtlers Streben war, wie er nur von 
der beſten Tradition ſich nährte, nach den höchſten Vorbil- 
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dern griff. Odipus' Zeichnung erſcheint vollkommen nach 
dem Muſter der alten Meiſter entworfen und durch claſſiſche 
Einfachheit ihnen ebenbürtig. Bald darauf bemerken wir 
eine Abweichung von der urſprünglich betretenen Bahn. 
Die Wirkungskraft der Farbe will er gleichfalls erproben, 
den poetiſchen Schimmer des vollendeten Colorits erreichen. 
Er malt das Innere der Sirtinifchen Kapelle, in welcher 
Papſt Pius den Gottesdienſt hält (im Jahre 1814, ſieben 
Jahre ſpäter mit einzelnen Abänderungen wiederholt), mit 
einer Bravour und einem Farbenglanze, der an die beſten 
Zeiten der neuern Kunſt erinnert, und der Ingres, hätte 
er dieſe Richtung fortgeſetzt, einen Ehrenplatz unter den 
großen Coloriſten verſchaffen mußte. In der Odaliske (aus 
demſelben Jahre, 1839 wiederholt) klingt noch das be— 
geiſterte Farbenſtudium nach; die ausgeſucht feine Zeichnung 
und zarte Modellirung laſſen jedoch den Rückgang auf den 
urſprünglichen idealen Formenkreis muthmaßen. Doch nein! 
Die romantiſche Strömung ergriff auch unſern Meiſter und 
entwaffnete ihn vollſtändig. Alle ſeine Eigenthümlichkeiten, 
der reine Fluß der Linien, die ſtrenge, am reinſten Eben— 
maß feſthaltende Zeichnung, die eben erſt erworbene Kraft 
des Colorits verſchwinden plötzlich: ſie ſcheinen ihm gänzlich 
werthlos im Vergleiche der überſchwänglichen Innigkeit ro⸗ 
mantiſcher Anſchauungen, zum naiven Ausdrucke einer auf 
das Höchſte geſteigerten Empfindung. Das Auge des Be— 
ſchauers, das ſich auf den Befreier Angelika's, auf Roger 
(Arioſt) oder auf Francesca da Rimini (beide aus dem 
Jahre 1819) richtet, ſieht freilich nur Puppen, ſteif und 
ungeſchlachtet in ihren Bewegungen, mit verrenkten Hälſen 
und ſeltſamen Gliedern. Auch zeigt das nächſte Jahr uns 
Ingres wieder auf einer andern Bahn. Das Bild, welches 
die Schlüſſelübergabe an Petrus ſchildert, iſt nicht blos 
äußerlich in Rom angefertigt worden, es offenbart auch in 
ſeinem Weſen die Wiederaufnahme römiſcher Studien und 
führt in ſeiner frescoartigen Behandlung, in ſeinem gedie 
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genen Ernſt die Typen des Rafaeliſchen Zeitalters in das 
Gedächtniß zurück. Die nun folgenden Bilder: Jean Paſtou⸗ 
rel, der den Prövot und die Schöffen von Paris dem Kö⸗ 
nige Karl V. vorführt (1822), die Madonna mit Lud⸗ 
wig XIII. und Heinrich IV., der mit ſeinen Kindern ſpielt 
(1824), tragen keine beſondere Eigenthümlichkeit an ſich, 
es ſei denn, daß ſie wieder die Fähigkeit des Künſtlers be⸗ 
weiſen, heute dieſe, morgen jene Formengebung anzuneh⸗ 
men. Dagegen gilt die Apotheoſe Homer's (1829) als das 
Hauptwerk des Meiſters und die größte Schöpfung der 
modernen franzöſiſchen Kunſt. Unter einem ioniſchen Por⸗ 
ticus ſitzt der blinde Sänger, zu ſeinen Füßen ſeine beiden 
Töchter, die Ilias und Odyſſee, über ihm im roſigen Ge— 
wande das Univerſum, das ihm Krone und Palme über⸗ 
reicht. Um den Vater der Poeſte drängen ſich die Helden 
und Wohlthäter der Kunſt: Herodot, Weihrauch ſtreuend, 
Aſchylus und Pindar, Phidias und Alexander, Rafael von 
Apelles geführt, wie Dante von Virgil geleitet, und weiter 
Plato mit Sokrates, Taſſo, Corneille, Racine, Pouſſin, 
Moliere, Camoens und Fenelon, Die Auswahl der Per⸗ 
ſonen muß man dem Franzoſen vergeben, obgleich kaum 
vermuthet werden kann, daß ſich Homer im Elyſtum an 
Fenelon's Geſellſchaft erbaue. 

Auch über den Mangel an Originalität in der Erfin⸗ 
dung dürfte man hinwegſehen, wenn nur nicht wieder mit 
der Bewunderung der Zeichnung und Modellirung aller 
Eindruck erſchöpft wäre und nicht Alles auf eine leere Feier 
hinausliefe. Es iſt die Technik des Idealismus, die ſich 
Ingres angeeignet hat, aber nicht ſein Geiſt, ſeine groß— 
artige poetiſche Kraft. Auch das Martyrium des heiligen 
Symphorius (1834) macht keine beſſere Wirkung, mögen 
immerhin Ingres' Bewunderer hier Michel Angelo's und 
Sebaſtian da Piombo's Vorzüge vereinigt ſchauen. Kunſt⸗ 
und Kraftſtücke der Zeichnung und Verkürzung, mühſeliges, 
künſtliches Arrangement der Draperie bilden noch nicht das 
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Ganze und Höchſte des Stils, einzelne lebendig durchge— 
führte Köpfe ſchaffen noch kein dramatiſches Gemälde. Nach 
längerm Zwiſchenraume folgte dann das Bildniß des von 
der Muſe gekrönten Cherubini (1842). Die allegoriſche 
Behandlung des Porträts kann nur als Nothbehelf für die 
mangelnde Fähigkeit, den Kopf ſelbſt in großen, markigen 
Zügen zu zeichnen, gelten. Wo ſich dieſe Fähigkeit einſtellt, 
erſcheint die Zuthat des krönenden Genius, und was es 
ſonſt für afterpoetiſche Behelfe gibt, rein überflüſſig. Auch 
ſind die von Ingres einfach gehaltenen Bildniſſe des ältern 
Bertin und des Grafen Mole ungleich wirkungsvoller und 
wahrhaft vollendet. Aus dem Greiſenalter des Meiſters 
kennen wir drei hervorragende Werke: die Anbetung der 
Hoſtie durch die Madonna (zwei mal gemalt), glatt, aus⸗ 
druckslos und in der Carnation der Madonna über alle 
Begriffe matt; die Jungfrau von Orleans bei der Krönung 
Karl's VII., effectvoll im Colorit, aber bedeutungslos als 
Compoſition; und ſchließlich die Apotheoſe Napoleon's (im 
Stadthauſe). Ingres' Lobredner verſichern, er habe das 
Motiv mit der einfachen Erhabenheit der antiken Kunſt 
verkörpert. Dann muß es aber einen griechiſchen Monu⸗ 
mentenkreis geben, von welchem bisjetzt die übrige Welt 
keine Kunde beſitzt. Der als Heros in Purpur gehüllte 
Kaiſer wird auf einer vergoldeten Quadriga von der Vic⸗ 
torig zum Tempel der Unſterblichkeit geleitet; der Ruhm 
krönt ihn, während das verlaſſene Frankreich die Hände 


ringt, und aus dem Boden die Nemeſis emporſteigt, um— 


die Anarchie niederzuſchmettern. Daß das allegoriſche Ge- 
rüſt der römiſchen (und nicht der griechiſchen) Kunſt ent⸗ 
lehnt iſt, und nichts von dem prunkhaften Apparate fehlt, 
welcher zur banalen Verſinnlichung rhetoriſcher Phraſen ge- 
hört, muß zugegeben werden; ebenſo gewiß und jedem Un⸗ 
befangenen klar iſt die Bewegungsloſigkeit der Geſtalten, 
das mühſam Zufammengeraffte der Compoſition und die 
geringe Sorgfalt in der Anordnung, die ſo weit geht, daß 
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der leere Thronſeſſel und die Nemeſis für das Auge inein- 
ander übergehen, und man meint, der Künſtler habe eine 
neue Sphinr, das vergoldete Holz als Leib mit einem weib- 
lichen Kopfe, erfinden wollen. Den mächtigen poetiſchen 
Werken, welche unſere deutſchen Idealiſten frei aus ihrem 
Geiſte geſchaffen haben, hat Ingres nichts entgegenzuſtellen 
als ſeine beiden Apotheoſen, kalte, nüchterne Allegorien, 
gedankenloſe und empfindungsarme Geſtaltengruppen. Und 
wir ſollen in ihm dann den Sohn der Hellenen und den 
Nachfolger Rafael's verehren? Ingres iſt kein ſchöpferiſcher 
Geiſt, er iſt auch kein conſequenter von der Gültigkeit ſeiner 
Grundſätze durchdrungener Meiſter. Die Gefügigkeit ſeiner 
Phantaſie mag die Bewunderung für ſeine perſönliche Kraft 
ſteigern, ſie verwehrt aber, ihn als den Begründer des 
Idealismus in der modernen Kunſt oder auch nur als den 
Hauptführer in dem Kreiſe der Stiliſten zu begrüßen. 
Sollen wir den Mann nennen, der das äußere Formen⸗ 
gerüſt des idealen Stils vollkommen innehat, deſſen 
Zeichnung von den weltgültigen Meiſtern am wenigſten 
abweicht, und an der beſten Tradition feſthält, deſſen 
Umriſſe rein, deſſen Modellirung ſcharf und kräftig iſt, der 
mit Einem Worte eine gewiſſe Virtuoſität in der Behand— 
lung ſtiliſtiſcher Aufgaben entwickelt, ſo werden wir uns 
nicht weigern, Ingres' Namen zuerſt anzuführen; aber wir 
müſſen ihm ebenſo ſehr feine übrigen prunkenden Ehren— 
titel wie den Anſpruch abſtreiten, eine neue Epoche in der 
franzöſiſchen Kunſt begründet zu haben. Er hat die Schule 
David's von ihren Ausſchweifungen und Übertreibungen zu— 
rückgebracht, die gewaltſame Roheit, mit welcher man früher 
das plaſtiſche Weſen der Malerei aufdrückte, verdrängt, aber 
im innerſten Kern die Einheit mit ſeinem Meiſter bewahrt. 

Wir hoben bereits die auffallende Schwäche der ſelbſtän— 
digen Gedankenbildungen bei Ingres hervor. Es ſcheint, 
als ob der franzöſiſchen Kunſt überhaupt dieſe Gabe ver— 
ſagt wäre. Die ſogenannte philoſophiſche Malerei iſt in 
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Frankreich keineswegs unbekannt und in einzelnen Künftler- 
kreiſen nicht ſo verachtet, als es der Lieblingsſpott der Fran⸗ 
zoſen über die deutſche nebelhafte Abſtraction vermuthen 
läßt. Nirgends macht ſich aber die Trivialität, der thörichte 
Glaube, barocke Einfälle könnten ſchwunghafte Ideen er 
ſetzen, die ſchale Nüchternheit fo breit als auf dieſem Ge⸗ 
biete. Daß Chénavard's weltgeſchichtlicher Bildereyklus 
nicht zur Ausführung im Pantheon gelangte, daß Cäſar, 
wie er den Rubicon überſchreitet — wer fieht denn aber 
dem kleinen Flüßchen ſeine ſymboliſche Bedeutung an —, 
daß der theatraliſch ſich erſtechende Cato und die 18 übrigen 
Entwürfe ihr Daſein nur auf dem Carton friſten, hat die 
franzöſiſche Kunſt wahrlich nicht zu beklagen. Und wenn 
Geröme, ein Schüler von Delaroche und in einem andern 
Darſtellungskreiſe wohl bewährt, die prunkhafte Schilde⸗ 
rung des Auguſteiſchen Zeitalters, Jeanron (ein Schüler 
von Ingres) ſein Gedicht von der Seele in 18 Tableaur, 
Glaize die rohe Symbolifirung der Weltgeſchichte als einer 
fortlaufenden Reihe von Schandpfählen, an welche die 
durch Eſelsohren charakteriſirte Unwiſſenheit, die Gewalt⸗ 
thätigkeit und die Hypokryſie alle großen Männer, ja 
Chriſtus ſelbſt nageln, auch ihre Werke der Welt vorent— 
halten hätten, es läge nicht die geringſte Urſache vor dies 
zu bejammern. „Was man im zwanzigſten Jahre ſieht“, 
nämlich jenſeit des Stroms der Wirklichkeit eine unendliche, 
in das Dunkel ſich verlierende Reihe von Liebespaaren 
(Bild von Glaize), iſt ein niedlicher Einfall, aber durchaus 
kein maleriſches Motiv. Vollends das Bild von Abel de 
Pujol: „Wie die Stadt Valenciennes die Künſte aufmun⸗ 
tert“, übertrifft an Thorheit und Plumpheit alle allegoriſchen 
Sünden des vorigen Jahrhunderts. Wäre nur die Mühe 
nicht fo völlig undankbar, wir könnten an zahlreichen an— 
dern Werken gleiche Irrthümer, die auffallende Schwäche 
poetiſcher Compoſition nachweiſen. Soll einmal die Malerei 
auch blos pikanten Einfällen auf ihrem Gebiete Raum 
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gönnen, ſo mag es in der anſpruchloſen Weiſe geſchehen, 
in welcher uns Hamon (Schüler von Delaroche und Gleyre), 
der anziehende Schilderer kindlicher Schalfheit, feine menſch— 
liche Komödie oder die Heerde Amor's vorführt. An leicht 
mit der Farbe getuſchte Skizzen, offenbar Decorationsarbeiten, 
an zierliche Bilder im Stile Watteau's ſtellen wir eben 
keine großen und ernſten Anfoderungen. 

Mußten wir den franzöſiſchen Verſuchen in der Gedan⸗ 
kenmalerei allen poetiſchen Werth abſprechen, was freilich 
gegen die hohe Meinung unſerer Nachbarn von ihrer Dich- 
tung verſtößt, ſo müſſen wir auf der andern Seite auch 
dem weitverbreiteten Vorurtheile begegnen, als ob die monu— 
mentale Malerei und die religiöſe Kunſt auf franzöfifchen 
Boden keine Pflege fänden. Vergleicht man, was im gegen— 
wärtigen Augenblick auf beiden Gebieten in Deutſchland 
und Frankreich geſchieht, ſo wird das letztere Land gewiß 
nicht zu leicht auf der Wagſchale befunden werden. Um 
gleich mit dem Beſten zu beginnen, erwähnen wir die 
Wandmalereien Hippolyte Flandrin's in den pariſer 
Kirchen St.⸗Germain⸗des⸗Pres, St.⸗Severin und St.⸗Vin⸗ 
cent⸗de-Paul (außerhalb Paris in der Kathedrale von 
Nimes). In St.⸗Germain⸗en⸗Laye hat Amaury Duval 
ſeinen Schauplatz aufgeſchlagen und den Geiſt des 14. Jahr⸗ 
hunderts wieder wachgerufen. Derſelbe ſchmückte auch in 
Verbindung mit Chaſſéeriau, Lepoulle und H. Leh— 
mann die Kirche St.-Mery in Paris. Weiter treffen wir 
in Paris auf Wandgemälde in der Kirche St.-Roche und 
St.⸗Philippe⸗du⸗Roule von Chaſſériau und Schnetz, in 
der Kapelle des Blindeninſtituts von Lehmann, in St. 
Sulpice von Vinchon, Abel de Pujol, Delacroir u. A., 
in St.⸗Gervais von Delorme, in St.⸗Euſtache von Cou— 
ture u. A., in Charenton von Rieſener, in St.-Germain 
l'Auxerrois von Couder, in Ste. Madeleine von Ziegler, 
in St.⸗Vincent von Gleyre, Laure, Leſtang-Parade 
u. A. Vollends Notredame-de-Lorette ſtrahlt im Glanze 
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kaum überſehbarer Fresken, unter welchen wir blos jene 
von Perrin, Orſel, Tyr hervorheben. Auch weltliche 
Bauten entbehren nicht des Bilderſchmucks. Abgeſehen von 
den Plafondgemälden im Louvre öffnete das Hötel de Ville 
zahlreichen Künſtlern (Rieſener, Cabanel, Müller, Lehmann, 
Landelle, Benouville) ſeine Räume; das Conservatoire des 
arts et metiers füllte Gͤrome, die Treppe des Staats: 
raths Chaſſériau, das Leſezimmer des Senats L. Bou— 
langer, den Bibliothekſgal deſſelben und den Palaſt des 
Geſetzgebenden Körpers Delacroix, die Börſe A. de 
Pujol, die Cour des comptes Gendron, den großen 
Saal der Ecole des arts Delaroche u. ſ. w. mit Wand⸗ 
gemälden. Wir können nicht behaupten, daß der Fülle des 
monumentalen Farbenſchmucks der innere Werth vollkommen 
entſpricht. Oft ſcheint uns ſchon das äußere Verfahren, 
das Anheften auf der Staffelei vollendeter Bilder an die 
Decke, den monumentalen Charakter aufzuheben, und auch 
ſonſt zeigen die mannichfachen Verſuche mit Wachsfarben, 
die Olmalerei unmittelbar auf der getränkten Mauerfläche 
u. ſ. w. den Mangel an einer feſten Tradition, wobei wir 
nicht ableugnen wollen, daß dieſe techniſchen Experimente, 
z. B. jene Couture's in St.⸗Euſtache, für die Weiterbildung 
der Wandmalerei von großem Gewichte ſein können. Mit 
dem rathenden und taſtenden Zuge in der Technik ſtimmt 
das zerfahrene Weſen des religiöſen Stils in Frankreich 
überein. Alle überlieferten Weiſen vom zaghaften befangenen 
Tone der alten Florentiner bis zum ſichern und formge— 
wandten Vortrage der idealiſtiſchen Meiſter finden ſich ver— 
treten, zuweilen aufgefriſcht durch naturaliſtiſche Zuthaten, 
zuweilen mundgerecht gemacht durch ein ſtark aufgetragenes 
Pathos. Chaſſériau z. B. bringt, wo es nur immer 
thunlich iſt, ſeine orientaliſchen Studien an, entlehnt von 
Theben und Ninive die Außerlichkeiten der Gebräuche, 
charakteriſirt mit naturwiſſenſchaftlicher Schärfe die verſchie— 
denen Racen. Seit der Eroberung Algiers tritt überhaupt 
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das Aufputzen der traditionellen bibliſchen Motive durch 
ethnographiſche Wahrheit und ſcharfe Betonung des Localen, 
wie Papety, H. Vernet, Hebert, Decamps, Ronot u. A. 
zeigen, als ein Hauptmerkmal der franzöſiſchen Kunſt auf. 
Im Gegenſatze zu Chaſſeriau hält Tyr mit Strenge an 
dem hergebrachten religiöſen Stile feſt, dem Amaury 
Duval durch Archaismen eine noch höhere Weihe zu ver— 
leihen bemüht iſt. Lehmann's flüchtiges Talent begnügt 
ſich, die angelernten idealen Formen abzuſchreiben und bald 
nüchtern = kalt, bald kokett die herkömmlichen ſtiliſtiſchen 
Linien zu zeichnen. Schnetz, der Director der franzöſiſchen 
Akademie zu Rom, erfreut durch einzelne lebendig gefühlte 
naturaliſtiſche Züge, welche er ſeinen religiöſen Darſtellungen 
einſtreut. Cornu erinnert durch den Ernſt der Auffaſſung 
und die beſcheidenen techniſchen Mittel am meiſten noch an 
die deutſche Kunſt. Orſel (in Notre-Dame = de = Lorette) 
ſucht, um ſeinen eigenen Ausdruck zu gebrauchen, die grie— 
chiſche Kunſt zu taufen. Er haßt nicht reine Contouren 
und gemeſſene, große Formen: wie alle Franzoſen ſieht er 
das Ideal mit den Augen Pouſſin's; damit ſucht er aber 
die innige Einfachheit der ältern chriſtlichen Kunſt zu ver— 
einigen. Daß Orſel's Färbung keinen beſondern Reiz be— 
ſitzt, einen conventionellen Ton an ſich trägt, ſeine Geſtal— 
ten der ſcharfen Individualität entbehren, bedarf kaum noch 
einer beſondern Erwähnung. Der helleniſche Geiſt, von 
fremder Hand getauft, hat in der modernen Kunſt den ge— 
hegten Erwartungen ſtets ſchlecht entſprochen: er wurde ein 
unkräftiger Heide und ſchlechter Chriſt zugleich. Mit Orſel 
auf verwandter Bahn bewegt ſich Perrin, welcher in der 
Kirche Notre-Dame⸗de⸗Lorette einen reichen Gemäldecyklus 
myſtiſchen Inhalts: die Verherrlichung der Euchariſtie 
(Orſel malte die Lauretaniſche Litanei daſelbſt), zur Dur 
ſtellung brachte. Couture's Bilder tragen natürlich nur 
die äußerliche Benennung „religiöſe Bilder“; in Wahrheit 
verräth Technik und Ausdruck, die Charakteriſtik der einzel- 
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nen Geſtalten wie die Compoſition des Ganzen den be— 
rühmten Schöpfer des römiſchen Verfalls. Unter allen Ma⸗ 
lern, welche religiöſe Motive behandeln, mag dies nun auf 
der Wand oder auf der Staffelei geſchehen, gebührt unftrei- 
tig die Palme dem beſten Schüler des greiſen Ingres, 
Hippolyte Flandrin. Als Olmaler wird ihm zwar 
vielfach der entwickelungsreiche Ary Scheffer vorgezogen. 
Daß dieſer zu den bedeutendſten, wahrhaft ſchöpferiſchen 
Künſtlern der Gegenwart gehört, und mit ſeltenem Erfolge 
den ſchwierigen Weg von unverhohlener realiſtiſcher Schil— 
derung und pünktlicher Naturwahrheit zum durchgebildeten 
Idealismus vollendet hat, kann Niemand beſtreiten; ebenſo 
haben ſeine religiöſen Gemälde: der tröſtende Heiland, 
deſſen Verſuchung, ſeine Madonnen, der heilige Thomas 
von Aquino, welcher den Sturm beſchwört, die Anbetung 
der Magier, der heilige Auguſtin und ſeine Mutter und 
andere, ſeine mächtige Befähigung für dieſen Kunſtkreis 
ſiegreich bewieſen. Dem modernen Sinne ſchmeicheln Schef- 
fer's Kopftypen, der ſentimentale, ſchmachtende Zug in ſei— 
nen männlichen wie weiblichen Geſtalten, die intereſſante 
Mattigkeit des Colorits: er hat alle Mängel unſerer 
äſthetiſchen Bildung anziehend gemacht, gewiſſermaßen ver— 
klärt. Eben dieſes krankhafte Element ſtört aber zuweilen 
den reinen Eindruck ſeiner religiöſen Bilder und läßt ihn 
gegen den vollkommen gefunden, klaren und kräftigen Flan⸗ 
drin zurücktreten, obgleich er auf der andern Seite an 
Reichthum der Phantaſte, an Tiefe der Empfindung und 
Mannichfaltigkeit der Anſchauungen ſowol dieſen wie die 
meiſten Künſtler Frankreichs überhaupt überragt. Daß 
Flandrin die Formengebung meiſterhaft beherrſcht, beweiſen 
ſeine Porträts und Studien. Originell in der Wahl des 
Motivs, glücklich und neu in der Compofition, verliert er 
doch niemals die Schönheit und Wahrheit der Linien aus 
den Augen und bewahrt die Treue den unwandelbaren Ge— 
ſetzen des ſtrengen Stils. Das Vollendetſte jedoch ſchuf 
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Flandrin in feinen Wandgemälden. Schon die Schilde 
rungen aus dem Leben des Evangeliſten Johannes in St.- 
Severin unterſcheiden ſich vortheilhaft von den Monumen⸗ 
talwerken der andern parifer Kirchen; noch ungleich höher 
ſtehen der Einzug Chriſti in Jeruſalem und die Kreuztra⸗ 
gung im Chore zu St.⸗Germain⸗des⸗Pres. Weder die Far⸗ 
bentechnik noch die Compoſition treten mit anſpruchvoller 
Anmaßung über die Schranken eines der Architektur unter⸗ 
geordneten Wandſchmucks heraus; im ruhigen Linienfluſſe 
entwickelt ſich die Handlung; im Ausdrucke kräftig, effect⸗ 
voll, aber dennoch würdig, gemeſſen ſprechen die einzelnen 
Geſtalten zu uns. Vom formellen Standpunkte tadellos, 
athmet die Schilderung gleichzeitig einen edeln, einfachen, 
der Erhabenheit des Gegenſtandes vollkommen zuſagenden 
Geiſt, wie er namentlich in der bald plauderhaften, bald 
theatraliſch pomphaften franzöſiſchen Kunſt der Gegenwart 
nicht häufig angetroffen wird. An Ausdehnung wie an 
Vollendung werden die genannten Werke noch durch den 
gewaltigen Fries überragt, mit welchem Flandrin die Kirche 
St.⸗Vincent⸗de-Paul ſchmückte. In einer heiligen Pro⸗ 
ceſſion wandeln die Apoſtel, die Märtyrer, die Kirchenlehrer, 
die Nationalheiligen, ein Zug von nahe 200 Geſtalten, zur 
Anbetung des Sacraments. Die einfache Ruhe ſtimmt nicht 
allein vortrefflich zu dem Baſilikenſtile der Kirche, fie be— 
reitet auch eine erhebende religiöſe Stimmung vor, welche 
durch den ſonſt allgemein gangbaren Bilderſchmuck — man 
denke an Notre-Dame-de-Lorette — gewöhnlich verſcheucht 
wird. Die Abſtammung des Motivs von altchriſtlichen, 
insbeſondere ravennatiſchen Bilderkreiſen dient dem Werke 
keineswegs zum Vorwurf, da das Heil der religiöſen Malerei 
nicht auf neuen und originellen Erfindungen, ſondern auf der 
Auffriſchung des urſprünglichen chriſtlichen Kunſtlebens beruht. 

Es würde uns zu weit führen, die zahlreichen Maler, 
welche in der letzten Zeit religiöſe Staffeleibilder geliefert 
haben, namentlich anzuführen, umſomehr, als ſich nirgends 
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eine feſte Richtung, ein klares Bewußtſein des angeſtrebten 
Ziels kundgibt. Die künſtleriſche Thätigkeit auf kirchlichem 
Boden erſcheint gegenwärtig in einer überraſchenden Zu- 
nahme begriffen. Das Bedürfniß hat den folange ver— 
nachläſſigten Kunſtzweig der Glasmalerei neu belebt (Ma⸗ 
rechal in Metz), die in allen Theilen des Reichs mit Energie 
aufgenommene Reſtauration der mittelalterlichen Denkmäler 
den chriſtlichen Bauſinn angeregt, der Sculptur, dem Kunſt⸗ 
handwerke ausgedehnte Aufgaben zugeführt. Die Vorliebe 
für das Mittelalter iſt im Allgemeinen in Frankreich weiter 
verbreitet als in Deutſchland; der Glaube an die Wieder⸗ 
herſtellung des mittelalterlichen Geiſteslebens hat hier mehr 
Anhänger gefunden als in den rein germanifchen Ländern. 
In Frankreich hat die äſthetiſche Schule, welche die aus— 
ſchließliche Berechtigung des Trecento in der religiöſen Kunſt 
feſthält und Alles, was über die Kunſt des 13. Jahrhun⸗ 
derts hinausgeht, rückſichtlos verdammt, nicht allein zuerſt 
ihre Stätte aufgeſchlagen, ſondern, getragen von Didron's 
unermüdlichem, kampfluſtigem Geiſte, unterſtützt von einem 
mächtigen, kunſteifrigen Klerus, auch eine Art praktiſcher 
Wirkſamkeit errungen. Die verwandten Beſtrebungen am 
Rhein laſſen ſich ohne Ausnahme auf pariſer Quellen zu= 
rückführen, und erſcheinen wenig bedeutend gegen die gro— 
ßen Erfolge der Schule in Frankreich, wo die kunſtgeſchicht— 
lichen Studien vorzugsweiſe vom Klerus und feinen Ans 
hängern getrieben werden und alle großen nationalen Erin⸗ 
nerungen, der Volksglaube und in den letzten Jahren auch 
die Politik hülfreiche Hand zum Siege bieten. Trotzdem iſt 
man aber noch lange nicht an das Ziel gelangt. Der fran- 
zöſiſche Geiſt iſt biegſam und hat Raum für die ſchroffſten 
Gegenſätze. Am Morgen die Kirche, am Abend das Vau— 
devilletheater erſcheint, namentlich in Paris, vollkommen 
vereinbar; Kloſtererziehung des Mädchens, Umgang der Frau 
mit dem demi-monde werden als natürliche Entwickelungs⸗ 
ſtufen betrachtet. Da kann man ſich freilich nicht wundern, 
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wenn die religiöſe Kunſt zwar äußerlich glänzend und reich 
auftritt, aber des kräftigen, innern Lebens entbehrt. Auch 
die beſondern Kunſttraditionen, die officiellen, akademiſchen 
Anſichten vom Schönen und Idealen ſtanden ihr lange Zeit 
hindernd im Wege, und haben durch ihre lange Herrſchaft 
das Auge und die Hand der Künſtler wenig geſchickt zum 
Verſtändniß und zur treuen Wiedergabe der mittelalterlichen 
Formen gemacht. Kaum wurde in der ganzen weiten Welt 
ſo ſehr wie in Frankreich gegen dieſelben geſündigt, und bei 
Reſtaurationen die Kunſt des 13. Jahrhunderts, die doch 
vorzugsweiſe hier heimiſch war und hier ihre höchſte Blüte 
feierte, gemishandelt. Die Glasmalereien in St.⸗Denis 
aus den dreißiger Jahren, der polychrome Schmuck eben⸗ 
daſelbſt, in St.⸗Germain⸗des⸗Pres und andern Kirchen, 
bilden nur den Anfang einer langen Reihe ſchrecklicher Mis⸗ 
griffe; und ſelbſt heutzutage noch iſt trotz der einflußreichen 
Wirkſamkeit eines Laſſus, Viollet le Duc, Didron u. A. 
die praktiſche Künſtlerwelt von dem klaren Verſtändniß des 
Trecento weit entfernt: die franzöſiſchen Reſtaurationen und 
Neubauten im mittelalterlichen Stile ſind nicht berechtigt, 
ſich übermäßig, wie es oft geſchieht, über das große Werk 
am Kölner Dome zu erheben. 
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Napoleon's Herrſchaft erinnerte in mancher Beziehung 
an das Zeitalter der römiſchen Imperatoren und verlieh 
auf dieſe Art der claſſiſchen Kunſtrichtung eine gewiffe äußere 
Berechtigung, verhüllte wenigſtens ihren Widerſpruch mit 
der allgemeinen Bildung. Des Kaiſers Niedergang raubte 
dieſer Richtung den Schirm; mit den Bourbonen drängten 
ſich andere Anſchauungen in den Vordergrund und gewannen 
andere Ideenkreiſe den Vorrang. Angewieſen durch den 
eigenen Werth zu glänzen, konnte der franzöſiſche Claſſicis⸗ 
mus auf die Länge die innere Hohlheit nicht verbergen. 
Immer trüber und langſamer floß der Strom der Begeifte- 
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rung für das antike Leben, immer deutlicher zeigte es ſich, 
daß dieſe ſtarre Empfindungsloſigkeit, verbunden mit prah—⸗ 
leriſchen äußern Bewegungen, nicht ein ideales Daſein, der 
gypsartige Anſtrich der Figuren nicht den erhabenen Stil 
bedeute. Die Sehnſucht nach ergreifenden Motiven, nach 
friſchen Empfindungen und kräftiger Farbe war allgemein, 
der Jubel daher auch gewaltig, als im Jahre 1819 Geri- 
cault (außerdem der größte Pferdekundige unter den mo- 
dernen Künſtlern) den Untergang des Schiffs Meduſa auf 
die Ausſtellung brachte, ein Bild, das alle Vorzüge an ſich 
trug, die man an den Akademikern vermißt hatte: mäch⸗ 
tiges Pathos, ergreifende Empfindung, unmittelbare Ver⸗ 
ſtändlichkeit, ohne ihre Mängel zu theilen. Der Eindruck, 
den man mit ſich nahm, war zwar grell und an das Grau- 
ſenhafte grenzend, er wich aber von der Wahrheit nicht ab, 
und um dieſen Preis ließ man ſich alles Pathologiſche in 
der Empfindung gefallen. Gericault ſtarb, unerſetzlich für 
die franzöſiſche Kunſt bereits im Jahre 1824; dreizehn 
Jahre, ſeitdem er mit feinem verwundeten Küraſſter zum 
erſten mal vor das franzöſiſche Publicum getreten war. Ein 
anderer Kämpfer trat an feine Stelle. Eugene Delacroir 
hat von ſeinem erſten Auftreten (1822) bis zu dem gegen⸗ 
wärtigen Augenblick an dieſer Miſſion feſtgehalten, und noch 
jedes Bild, als hätte er die Schrecken der franzöſiſchen After- 
claſſicität vor Augen, entworfen. Dante's Barke vom Jahre 
1822 und die Löwenjagd ſowie die Beiden Foscari vom Jahre 
1854 ſind von demſelben Geiſte getragen und offenbaren die 
gleichen Tendenzen. Der banalen antiken Phraſe ſetzt er 
noch immer durch das Neue und Seltſame intereſſirende 
Scenen entgegen; in der Erinnerung an die kalte Bewe⸗ 
gungsloſigkeit des vorhergegangenen Stils wählt er mit 
Vorliebe Motive, die unſere Nerven angreifen. Die berechnete 
ſchematiſche Gruppirung, den ſtereotypen Linienzug der Claf- 
ſiker bekämpft er durch ein buntes Geſtaltengewimmel, ein 
verwickeltes Kreuzgewebe von Linien. Über die Mattherzig- 
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keit der akademiſchen Färbung empört, will er von einem 
Maße des Colorits nichts wiſſen, und hält es für ein Un⸗ 
recht, die energiſchen Töne und Halbtöne, die er über das 
Bild geworfen, aus ihrer Zerſtreuung zu reißen und nach 
den Geſetzen tieferer Harmonie zu gruppiren. In ſeinem 
Haſſe gegen den franzöſiſchen Afterſtil vergißt Delaeroir, daß 
auch in einer Coloriſtenſchule beſtimmte Stilgeſetze — man 
denke nur an Gallait's Farbengebung — nicht umgangen 
werden können und eine blos ſtoffliche Kraft der Färbung 
zur Erzielung künſtleriſcher Wirkungen nicht genügt. Wir 
können nicht leugnen, daß Delacroix' Kunſtanſchauung eine 
zeitlang eine große Berechtigung anſprechen durfte. Wenn 
man ſich unmittelbar aus dem franzöſiſchen Saale im Louvre 
in die Galerie des Luxembourg begibt und das Auge, noch 
voll von den gedankenloſen todten Geſtalten aus der letzten 
Zeit der Schule David's, vor Dante's Barke tritt, dann 
begreift man die Vorzüge und die Bedeutung von Delacroix. 
Schon das Motiv: „Dante und Virgil von Phlegyas geführt, 
befahren den Höllenſee; an ihre Barke ſuchen ſich verdammte 
Seelen, darunter manche bekannte Florentinergeſtalt, ver⸗ 
zweiflungsvoll anzuklammern“, ragt durch Neuheit und 
poetiſche Kraft hervor. Die Schilderung der krampfhaften 
Anſtrengungen der Verdammten, die Ruhe Virgil's, die 
Miſchung von Schrecken und Neugierde in Dante ſind von 
ergreifender Wahrheit, und auch die Stimmung der Farben⸗ 
töne, der düſtere von Höllenflammen matt beſchienene 
Hintergrund, das todte Colorit des Sees erhöht wirkſam 
das Charakteriſtiſche des Vorgangs. Aber der Gegenſatz, 
welchen Delacroix bekämpft, iſt längſt verklungen, Ingres' 
Stil keineswegs durch Farbenchargen zu verdrängen. Dela⸗ 
croix, der bei ſeiner Kampfluſt beharrt, erſcheint dadurch ſelbſt 
in einer extremen Stellung und muß den Vorwurf ähnlich 
greller Einſeitigkeit, wie ſie ſeine Gegner zur Schau trugen, 
hinnehmen. Vielleicht hätte auch Delacroix eine freiere Ent- 
wickelung gewonnen, wenn nicht ſeine Richtung mit einem 
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bekannten Zuge der franzöfifchen Bildung, mit der Vorliebe 
für das Grauſenhaſte, mit der Wolluſt an der Anſchauung 
maſſenhafter Leiden zuſammenhinge. Die Unterſtützung, die 
er in der gleichzeitigen Poeſie fand, verleitete ihn zum Be⸗ 
harren auf der urſprünglichen Bahn. Daß Delacroir bei 
alledem nicht verdienſtlos ſein kann, beweiſt der grimmige 
Haß, mit welchem ihn ſeine Gegner lange Jahre hindurch 
verfolgten. In der That läßt ſich feinem Colorit im All⸗ 
gemeinen Reichthum und Kraft nicht abſprechen: einzelne 
Bilder erinnern an die Farbenſkizzen venetianiſcher Meiſter 
und feſſeln das Auge in hohem Grade, ſolange es nicht 
zur Analyſe ſchreitet und nach dem Empfange des allgemei— 
nen Eindrucks nicht auch die Beziehungen der Farbe zu den 
Formen, zum Charakter des dargeſtellten Motivs unterſucht. 
Phyſiognomiſche Wahrheit freilich geht feinem Colorit häufig 
ab: er ſtrebt die ſelbſtändige Wirkung deſſelben an, fragt 
aber nicht immer, welche Affecte und Stimmungen durch 
Licht und Farbe verſinnlicht und charakteriſirt werden ſollen. 
Sehen wir davon ab, daß die Mehrzahl der Geſtalten dem 
Kreiſe des Häßlichen, Dämoniſchen, der trübſten Leidenſchaft 
angehören und krankhafte Naturen ſind, ſo können wir 
Delacroix auch die überaus ſcharfe und ſprechende Auffaſſung 
nicht abſprechen. Die Charaktere, die er ſchildert, ſind meiſt 
wahr, aber ſie ſollten überhaupt keine Schilderung erfahren. 
Die Convulſionäre in Tanger z. B., das Gemetzel von 
Chios, die Ermordung des Biſchofs von Lüttich, die Löwen⸗ 
jagd, werden Jeden befriedigen, der nur nach Wahrheit und 
ergreifender Lebendigkeit in der Kunſt ſucht. Dabei verfällt 
Delacroir niemals, ſchon durch feine chargirte Auffaſſung 
und das zur höchſten Energie zuſammengefaßte Colorit ge⸗ 
ſchützt, in eine triviale Naturnachahmung. Aber es ſoll 
überhaupt nicht die Kunſt dem Häßlichen dienen, der Ein⸗ 
druck, den wir von einem Kunſtwerke empfangen, nicht mit 
einem grellen Mistone ſchließen, alle verſöhnende Empfindung 
abſchneiden. So gewiß Delacroix die Farbe in der franzö- 
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ſiſchen Kunſt emancipirt und dem jüngern Geſchlechte den 
verlorenen Muth wiedergeſchenkt hat, die Ausdrucksmittel der 
Malerei zu gebrauchen: ebenſo gewiß hat er ſich ſelbſt durch 
einſeitiges Beharren bei dieſem Einen Fortſchritte von der 
weitern Entwickelung ausgeſchloſſen. Delacroix ſpielt in der 
Geſchichte der neuern franzöſiſchen Kunſt unbeſtritten eine 
große Rolle; er ſteht aber nicht in der vorderſten Reihe, 
wenn in dieſer nur die vollendeten Meiſter der gegenwärti⸗ 
gen Periode angeführt werden ſollen. 

Wir können die Schilderung von Delacroix nicht ſchließen, 
ohne noch die bewunderungswürdige Fruchtbarkeit und Viel— 
ſeitigkeit des Künſtlers hervorzuheben. Die Bibliothek des 
Luxembourg, der früher ſogenannte Salon du roi im Palaſt 
der Geſetzgebenden Verſammlung, ein Louvreſaal und der 
Friedensſaal im Stadthauſe enthalten ausgedehnte monu— 
mentale Schilderungen von Delacroix' Hand. In der Kuppel 
der Bibliothek bildet ein Motiv aus der „Divina commedia“ 
den Gegenſtand der Darſtellung: Dante und Virgil betreten 
das Thal, wo die berühmteſten Dichter, Philoſophen, Staats— 
männer und Krieger des Alterthums in loſe verbundenen 
Gruppen verſammelt ſind. Der Salon in der ehemaligen 
Deputirtenkammer zeigt an der Decke die allegoriſchen Ge— 
ſtalten der Gerechtigkeit, der Induſtrie, Landwirthſchaft, des 
Kriegs und weiter die Genien der Wiſſenſchaft, Kunſt, des 
Landlebens und der Stärke, deren Bedeutung durch eine 
fortlaufende Reihe ſachlicher Darſtellungen an den obern 
Theilen der Wände erläutert wird. Das Tiefſinnige der 
Erfindung läßt ſich nicht ſonderlich rühmen, dafür aber be— 
ſitzen die Bilder leichte Verſtändlichkeit und prunkloſe Ein⸗ 
fachheit. Im Louvreſaale behandelte Delacroir den Triumph 
Apollo's; im Stadthauſe hat er, wie ſchon bemerkt, einen 
ausgedehnten Bilderkreis den Segnungen des Friedens ge— 
widmet. Klagend hebt die Erde die Augen zum Himmel, 
um das Ende des unheilvollen Kriegs zu erflehen. In der 
That verlöſcht auch ein Soldat die Fackel der Zwietracht, 
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die getrennten Freunde finden ſich wieder, Altern umarmen 
die erhaltenen Söhne, Andere, minder glücklich, ſuchen auf 
der Wahlſtatt die Reſte der verlorenen Geliebten. Am Him⸗ 
mel aber bringt der ſtrahlende Frieden den Reichthum und 
die Muſen zurück, Ceres verjagt den Kriegsgott und die 
Erinnyen, die Zwietracht flieht, von Jupiter's Bannſtrahlen 
bedroht. In ſchwer erklärlicher Verbindung damit ſind auf 
dem Wandfrieſe die Arbeiten des Hercules zur Darſtellung 
gebracht. Für einen ſo einſeitigen Coloriſten wie Delacroix 
iſt die Farbe hier merkwürdig maßvoll und beſcheiden behan— 
delt; ſonſt dürfte aber freilich das Auge von dem Werke mit 
keiner vollkommenen Befriedigung ſcheiden. Werfen wir einen 
Blick auf Delacroix' Staffeleibilder, ſo wird kaum ein her⸗ 
vorragender Ideenkreis unvertreten bleiben. Delacroix griff 
wiederholt religiöſe Motive (Chriſtus am Olberge, am Kreuze, 
ſein Begräbniß, die büßende Magdalena) auf, deren Charakter 
natürlich eine arge Umwandlung erfuhr; er entlehnte auch 
dem orientalifhen (Sardanapal auf dem Scheiterhaufen, 
1828) und claſſiſchen Alterthume (Medea, in ihrer Leiden⸗ 
ſchaft unübertrefflich geſchildert, 1838; Trajan's Gerechtigkeit, 
1840; Marc Aurel auf dem Sterbebette, 1845), ſowie dem 
Mittelalter (Eroberung Konſtantinopels durch die Kreuz— 
fahrer, 1841; zahlreiche Schlachtenbilder und Scenen aus 
der venetianiſchen Geſchichte) den Gegenſtand ſeiner Schil⸗ 
derungen. Er hat in dem grauſamen Gemetzel der Griechen 
auf Chios die neuern Zeiten berührt, und namentlich auch 
aus Dichtern geſchöpft (Goethe: Valentin's Tod, 1848; 
Shakſpeare: Romeo's Abſchied, Scene am Grabe der Ca⸗ 
pulet, Hamlet auf dem Kirchhofe; Byron; Walter Scott: 
die prachtvolle Farbenſkizze aus „Quentin Durward“, welche 
die Ermordung des lütticher Biſchofs behandelt), in der 
gräßlichen Schilderung eines Schiffbruchs (1841) endlich 
auch Gericault's Fußſtapfen betreten. Hier überall leuchten 
des Künſtlers Vorzüge und offenbaren ſich ſeine Mängel: 
die Zuſammenhangsloſigkeit der Compoſition, das Zerſtreute 
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im Tone des Colorits u. ſ. w. Noch einen Kreis müſſen 
wir erwähnen, deſſen Charakter mit der künſtleriſchen Natur 
Delacroix' trefflich ſtimmt, und aus dieſem Grunde auch des 
Meiſters Vorliebe für denſelben erklärt. Algiers Eroberung 
hat für Frankreich wenigſtens dieſen Vortheil gehabt, daß 
der Phantaſie ſeiner Maler eine unerſchöpfliche Quelle neuer 
Anregungen und trefflicher Motive geboten wurde. Auch 
Delacroix zollte Afrika ſeinen Tribut. Wie hätte er ſich 
einen Schilderungskreis entgehen laſſen ſollen, wo fanatiſche 
Leidenſchaften und ſchrankenloſe Begierden zu Hauſe ſind, 
und die Natur bereits dieſelbe Energie des Colorits ſchafft, 
nach welcher des Künſtlers Pinſel unaufhörlich ſtrebt! Füh— 
ren uns der Kampf des Giaur mit dem Paſcha, die Con- 
vulſionäre, die Löwenjagd grell gezeichnete dramatiſche Scenen 
vor, ſo öffnet die jüdiſche Hochzeit zu Marokko (1841), die 
Weiber von Algier (1834) uns einen Blick in das orienta- 
liſche (das Wort im weitern Sinne verſtanden) Hausleben 
und erfreut durch die geniale Reproduction der Localfarbe, 
durch die feinſinnige Beobachtung der eigenthümlichen Lebens⸗ 
formen und Sitten. 

Bekanntlich hält es überaus ſchwer, die franzöſiſchen 
Künſtler in größere Gruppen zu einigen: jeder Einzelne 
ſchafft ſich ſein beſonderes Ziel, wählt ein eigenes Ideal 
und ſagt ſich raſch von allen Schulbanden los. Wir be— 
nutzen daher die Gelegenheit, wo wir die orientaliſchen Stu- 
dien der franzöſiſchen Maler erwähnen, gleich A. Decamps 
(Schüler von Abel de Pujol) anzuführen, der nebſt Maril— 
hac und Bida beinahe ausſchließlich der Schilderung des 
Orients lebt und in dieſer Sphäre in ganz Europa unüber⸗ 
troffen daſteht. Wie vollſtändig durchſchaut nicht Decamps 
Griechen und Türken, wie genau kennt er die verſchiedenen 
Stände, wie ſicher weiß er nicht die charakteriſtiſche Haltung 
der Orientalen bis auf die feinſten Merkmale herab zu zeich— 
nen! Der Rundritt des Paſcha z. B. mit ſeinen magern, 
keuchenden, rennenden Trabanten, der große türkiſche Bazar, 
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wo wir auf der Stelle die Griechen, Armenier, Juden er— 
kennen und uns unmittelbar in das bunte lärmende Treiben 
des orientaliſchen Markts verſetzt fühlen, ſein türkiſches 
Kaffeehaus, der Halt arabiſcher Reiter, ſeine türkiſchen Kin⸗ 
der, alle dieſe und zahlreiche andere Bilder, wahre Schätze 
für die franzöſiſchen Kunſtliebhaber, athmen die ſprechendſte 
Naturwahrheit und zeugen von dem feinen, ſorgfältigen, 
nicht ſelten auch mit Humor verſetzten Beobachtungsſinne 
des Meiſters. Dazu kommt, daß er die Farbe, namentlich 
Sonneneffecte, mit einer Virtuoſität handhabt wie kein Zeit 
genoſſe. Bei feinem „türkiſchen Fleiſcher“ meint man wahr⸗ 
lich, die reale Sonne beſcheine die Bildfläche, ſo blendend 
wirken die Reflexe. Bald lagert ſich das Sonnenlicht breit 
auf das Bild, bald ſpielt das Licht mit dem Schatten Ver⸗ 
ſtecken und guckt nur aus einzelnen Ritzen und Spalten 
hervor. Niemals wiederholt ſich Decamps, niemals wird 
er aber auch der Wahrheit untreu oder vergißt die ewigen 
Grenzen der Kunſt. Die große Welt kennt Decamps gewöhn⸗ 
lich nur als Orientaliſten der modernen Kunſt. Auch ſeine 
Affen⸗ und Thierdarſtellungen find weit bekannt, damit aber 
der Wirkungskreis des Künſtlers noch keineswegs erſchöpft. 
Seine hiſtoriſchen Bilder: die Niederlage der Cimbern, die Ge— 
ſchichte Simſon's in neun Blättern, bekunden einen Ernſt der 
Auffaſſung, ein Verſtändniß des hiſtoriſchen Lebens, wie man 
es am wenigſten bei dem luſtigen Türkenmaler vermuthet hätte. 
Der Zorn des Himmels, der ſich in ſchweren Wolken über das 
unendliche Schlachtfeld wälzt, das fahle, unruhige Licht, die 
unheimliche Geſtaltung des Bodens, als ob ihn gleichfalls 
der Kampf aufgewühlt hätte, dies Alles mag namentlich 
dem deutſchen Auge übertrieben und ebenſo wenig als die 
grellen Schatten zur ſymboliſchen Andeutung des Welt— 
kampfes zwiſchen Civiliſation und Barbarei nothwendig er— 
ſcheinen. Dann bleibt aber noch immer Simſon's Geſchichte 
übrig, deren Schilderung durch die energiſche Charakteriſtik 
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und Friſche und Neuheit der Situationen im höchften 
Grade anzieht. 


Der vollendete Nealismus. 


Daß die heimiſche Kunſt nicht innig genug an das 
nationale Leben ſich anſchließe, in übertriebener Weiſe kos— 
mopolitiſche Neigungen hege, iſt ein alltäglich wiederholter 
und namentlich von patriotiſch erglühten aber künſtleriſch 
ungebildeten Kritikern breitgetretener Vorwurf. Bedürfte es 
noch einer Entſchuldigung für dieſe charakteriſtiſche Erweite— 
rung unſers Anſchauungskreiſes, ſo würde ſie der Hinblick 
auf Frankreich bieten, das gleichfalls, weil es nicht wie 
Belgien einer einzelnen Kunſtſchule Raum bietet, der Phan⸗ 
taſte der Künſtler alle Räume zu durchwandern geſtattet. 
Wir haben bereits die Drientaliften genannt, wir können 
ihnen Andere zur Seite ſtellen, welchen das Herz erſt auf— 
geht, wenn ſie die Pyrenäen im Rücken haben, die mit 
wahrer Leidenſchaft an Spanien hängen; ja wenn es nöthig 
wäre, fo dürfte der Beweis, daß die Einkehr in das Volks- 
thum der deutſchen Kunſt näher liegt als der franzöſiſchen, 
keinen zu großen Schwierigkeiten unterliegen. Gavarni 
und Grandville (Beide pſeudonym; des Erſtern Name iſt 
Paul Chevalier, des Letztern Jean Gerard) find freilich zur 
Erkenntniß des modernen Franzoſenthums und namentlich 
des gegenwärtigen pariſer Lebens unentbehrlich — Gavarni 
beſonders in der politiſchen Thierfabel ſchwer zu übertreffen. 
Aber mit liebevollem Ernſt die poetiſchen Volksſitten zu ſchil⸗ 
dern, die Naturſeiten des nationalen Lebens zu zeichnen, Dorf⸗ 
geſchichten zu malen, dafür erſcheint die franzöſiſche Phantaſie 
ziemlich ſpröde. Auffallend genug, da das franzöſiſche Pro: 
vinzialleben eine größere Selbſtändigkeit bewahrt hat als das 
deutſche. In Frankreich abſorbirt Paris alle Bewegung und 
Bildung, die entferntern Regionen athmen ungeſtört die freie 
natürliche Luft, während in Deutſchland die zahlreichen 
großen und kleinen Reſidenzen eine ſtädtiſche Atmoſphäre 
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um ſich ziehen und die Urſprünglichkeit des Volkes in immer 
engere Kreiſe bannen. Wenn wir Roehn, Millet, Brion, 
der in den Vogeſen zu Hauſe iſt, die beiden Leleux, Breton, 
Hedouin, Penguilly, P. Pouſſin, Haffner nennen, 
ſo haben wir wol alle bedeutendern Namen angeführt, die 
mit Liebe der ländlichen Natur lauſchen. Und auch dieſe 
halten ſich nicht immer in dem heimiſchen Kreiſe eingeſchloſ— 
ſen; der bedeutendſte in dieſer Gruppe z. B., Armand 
Leleux, ein Schüler von Ingres, führt uns auch nach 
Spanien, Andere in die Zeit der alten Gallier u. ſ. w. 
Wenn ſogar der Nordpol und das rauhe Rußland (Yvon) 
die Phantafte der Künſtler angezogen, fo kann der große 
Einfluß, welchen Italien auf den Stoffkreis und den For⸗ 
menſinn jugendlicher Maler übte, nicht Wunder nehmen. 
Nur wenige Künſtler, welche Italien aufſuchen, können ſich 
dem Tribut entziehen, und entrichten ihn entweder indem ſie 
das italieniſche Leben verherrlichen, oder ihre Selbſtändigkeit 
den alten italieniſchen Meiſtern zu Füßen legen. Kaum hat 
der Künſtler die Ewige Stadt betreten, ſo wird er auch ſchon 
von der von Geſchlecht zu Geſchlecht vererbten Tradition 
gefangengenommen, in einen beſtimmten Stoffkreis eins 
geſponnen und er lernt die Gegenſtände in althergebrachte 
Weiſe ſchauen. Wie mächtig der Einfluß des römiſchen 
Kunſtlebens iſt, wie nahe die Gefahr der Einförmigkeit liegt, 
darüber belehrt uns ein auffallendes Beiſpiel. Vier junge 
Künſtler errangen nach kurzen (1845 — 50) Zwiſchenräumen 
den großen Preis und gelangten nach Rom. Die Früchte 
ihrer Studien wurden dem Geſetze gemäß in die Heimat 
geſendet. Der Eine, Lenepveu, ſchildert die Märtyrer in 
den Katakomben, der Andere, Benouville, die Märtyrer im 
Amphitheater, der Dritte, Cabanel, Martyrerleiber in die 
Tiber geworfen, der Letzte, Bougereau, die Übertragung 
eines Märtyrers in die Katakomben. Und wie fie ſämmt⸗ 
lich denſelben Ideenkreis verkörpern, ſo ſtimmen ſie auch in 
der Formengebung vollkommen überein. Und dann klagt 
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man noch über die Einſeitigkeit älterer Künſtler, über die 
Monotonie z. B. des als Jurymitglied und Feind der No: 
mantik vielgehaßten Heim, die eine viel längere Zeit in 
Rom zubrachten und den Glauben an die römiſche Unfehl⸗ 
barkeit auch in künſtleriſcher Beziehung innig pflegten. 
Hunderte von Künſtlern wanderten nach Italien, keiner 
ſah das Land anders als mit den Augen ſeiner Vorgänger, 
keiner ſah die Schönheit und Größe, deren Spuren der un⸗ 
mittelbaren Natur ſelbſt aufgedrückt ſind, oder las in den Zügen 
der Bewohner Empfindung, Charaktere, jeder vergaß über 
den Bildern und Statuen die Wirklichkeit. Da kam im 
Jahre 1818 nach Rom auch ein junger Maler aus Neuf⸗ 
chätel, ſeit ſeiner Jugend von der Sehnſucht nach dem Süden 
beherrſcht. Er hatte einige Jahre David's Werkſtätte be⸗ 
ſucht, aber nicht lange genug, um die friſche Urſprünglichkeit 
feiner Phantaſte einzubüßen. In zwei Lehren beftand das 
Hauptgepäck, womit ihn ſein Meiſter belaſtete: „Der echte 
Künſtler wird einfach durch den Himmel Italiens begeiſtert“, 
und: „Die Natur iſt der einzige Lehrmeiſter, dem man ohne 
Furcht vor Verirrungen folgen kann.“ Leopold Robert 
bewies die Wahrheit beider Lehren. Mit vollen Zügen 
athmete er die Schönheit des Landes und ſeiner Bewohner 
ein; er fühlte, daß er bisjetzt noch nicht gelebt habe, daß 
Italien „für den Künſtler gemacht ſei oder vielmehr nur ein 
Künſtler befähigt, ſeine Anmuth zu empfinden“. Auf den 
erſten Blick „frappirte ihn der Charakter der italieniſchen 
Geſtalten, ihre beſondern Sitten und Gebräuche, ihre male: 
riſchen und rauhen Kleidungen“, und er wollte dies mit 
aller Wahrheit wiedergeben, vor allem aber jene „Einfalt 
und jenen Adel“, den er bei dem Volke bemerkt, das „noch 
einen Zug ſeiner Vorfahren bewahrt“. Dieſe, Robert's 
eigenen Briefen entlehnten Worte genügen vollkommen zur 
Charakteriſtik des Meiſters. Mit der Eigenthümlichkeit der 
Landſchaft, mit der Architektur und den äußern Lebensformen 
durch anhaltende eifrige Studien vertraut geworden, wird 
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Robert der Maler des italieniſchen Volks. Er bannt die 
reizenden Erſcheinungen der Mädchen von Sonnino, Sor: 
rento, Frascati, Capri und Procida auf die Leinwand, Hir- 
tenknaben, Fiſcher, Mädchen am Brunnen, Pilgerinnen, 
Eremiten, Pifferari feſſeln feine Phantasie, vollends das 
Räuberleben, der Kampf misleiteter perſönlicher Kraft mit 
der vertrockneten öffentlichen Geſellſchaft findet in Robert 
einen ausführlichen Geſchichtſchreiber. Wir belauſchen den 
Räuber in den heimlichen Augenblicken, wo ſich ſein Herz 
natürlichen ſanften Empfindungen öffnet, wo ihn die Gegen- 
wart ſeines Weibes das blutige Handwerk vergeſſen läßt, 
wo er mit ihr zu Gott betet, ihren Schlaf treu bewacht. 
Doch das friedliche Leben währt nicht lange. Es mag wol 
ein Warnungsruf die nahenden Sbirren verkünden; denn 
wir ſehen die Räuberfamilie im eiligſten Aufbruch begriffen, 
dort den Verfolgten, zur Vertheidigung bereit, in einen hohlen 
Baum flüchten, anderwärts wieder die Räuber vor der 
Übermacht ſchleunigſt ſich zurückziehen. Wir ſtoßen auf den 
Verwundeten und ſtehen ſchließlich vor ſeinem felſigen Sterbe— 
lager. Aber alle dieſe Darſtellungen erſcheinen wieder nur 
als Vorſtudien zu den ausgedehnten, geſtaltenreichen Schil⸗ 
derungen aus dem italieniſchen Volksleben, in welchen uns 
der Meiſter dieſelbe Seite der italieniſchen Natur enthüllt, 
die wir in der Anſchauung der italieniſchen Geſchichte, in 
den Großthaten der Nation erkennen. Der Enthuſiasmus, 
mit welchem im Jahre 1831 feine Schnitter in den Pon⸗ 
tiniſchen Sümpfen auf der pariſer Ausſtellung begrüßt wur⸗ 
den, die allgemeine Liebe, welcher ſich ſeine Winzer, 
feine Heimkehr der Landleute vom Feſte der Madonna dell’ 
Arco, ſein Improviſator, ſein Auszug der Fiſcher erwarben, 
iſt noch gegenwärtig in der Erinnerung. Es iſt freilich nur 
das gemeine Volk zur Darſtellung gebracht, nur gewöhnliche 
Scenen aus dem Alltagsleben ſind geſchildert, aber aus 
jedem Kopfe ſpricht ein kräftiges Selbſtgefühl, das Bewußt— 
ſein vollkommener Freiheit, in jeder Bewegung drückt ſich 
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ein edler Stolz, eine reiche und lebendige Seele aus. Die 
einzelnen Geſtalten ſchmückt eine vollendete Schönheit; gleich- 
zeitig prägt ſich in ihnen aber auch ein Anklang an das 
Heldenmäßige aus. Das iſt derſelbe Stoff, aus welchem 
die italieniſche Natur auch ihre größten Söhne ſchuf. Die 
Arbeit, das Einleben in die beſchränkteſten Kreiſe, die Ab- 
ſchließung von allen großen Wirkungsräumen hat dieſe 
Männer nicht verkümmert, die perſönliche Kraft, die Freiheit 
ihnen nicht geraubt. Sie ſind ganze, volle Menſchen ge— 
blieben. Gerade ſo zeigt uns aber auch die italieniſche 
Geſchichte das Volk, voll und kräftig in ſeinen Leidenſchaften 
wie in ſeinem Enthuſiasmus, durch das Gefühl individueller 
Tüchtigkeit zur Unterordnung, zur Beſchränkung der natür⸗ 
lichen Ungebundenheit im Intereſſe allgemeiner Wohlfahrt 
wenig geneigt, gediegene Einzelerſcheinungen, prachtvolle 
Menſchen, als Individuen größer denn als Geſammtheit. 
Dieſe Gedanken und Empfindungen lieſt nicht etwa die Vor⸗ 
liebe für den Künſtler in die Bilder hinein, ſie offenbaren 
ſich auch dem widerſpänſtigſten Sinne mit zwingender Noth- 
wendigkeit. Durch Robert's ſtets von einem leiſen Hauche 
der Trauer angewehte Volksſchilderung zieht ein großartiger 
hiſtoriſcher Geiſt. Ihre Motive mögen dem äußern Scheine 
nach in das Gebiet der Idylle oder der Elegie fallen, ihr 
wahres Weſen ſtellt ſie in die Reihe echthiſtoriſcher Schöpfun- 
gen. Robert hat, der erſte unter allen Künſtlern der Ge— 
genwart, der realen Schilderung des Volkslebens dieſe höhere 
Weihe gegeben, und ohne ſich von der Wahrheit zu ent— 
fernen, ohne der einfachen Natürlichkeit nahezutreten, derſelben 
einen tiefen poetiſchen Ernſt aufgedrückt. In der formellen 
Compoſttion, in der regelrechten Gruppirung der Geſtalten 
erkennt man wol den Schüler David's, auch das Colorit 
(der gegenwärtige Zuſtand der Hauptbilder iſt leider höchſt 
traurig) erinnert an die Abſtammung von Idealiſten. Robert 
hat die italieniſche Localfarbe überaus glücklich getroffen, 
innerhalb derſelben aber feinere Gliederungen ſelten verſucht. 
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In den Wurzeln ſeiner Phantaſie, in dem Grunde ſeiner 
Auffaſſung jedoch tritt uns der vollkommene Realiſt entgegen. 
Robert's Laufbahn, durch Selbſtmord in Venedig 1835 ge- 
waltſam unterbrochen, wurde das Ziel gar mancher Künſtler. 
Wir nennen, von dem großen Schwarm, deſſen Phantaſie 
an die Spaniſche Treppe zu Rom betteln geht, gar nicht zu 
ſprechen, nur Schnetz, R. Lehmann, Hebert u. A. Es 
läßt ſich aber leichter nachahmen als erreichen. Die größte 
Bedeutung unter allen gegenwärtigen Schilderern Italiens 
muß unbedingt Hebert (Schüler von Delaroche) zugeſchrie— 
ben werden, ja vom ſtreng malerifchen Standpunkte über⸗ 
trifft er noch Robert. Den einförmigen Bronzeton, die 
ſcharfen Silhouetten, die ungebrochene Luftfarbe hat Hebert 
vollſtändig aus ſeiner Darſtellung verbannt, dafür einen über⸗ 
aus anziehenden weichen Schmelz des Colorits, unbeſchadet 
der Linienreinheit, angenommen. Auch die ergreifende Em- 
pfindung, die tiefe und feine Auffaſſung des Volkscharakters 
ſtellt Hebert in die erſte Reihe unſerer Genremaler; wäre 
nur nicht der melancholiſche Zug, der allen Werken mitgetheilt 
iſt, bis zum Krankhaften geſteigert. In ſeiner Malaria hängt 
dies freilich mit dem Motiv zuſammen. Durch die todten 
Gewäſſer der Pontiniſchen Sümpfe gleitet ſtill eine Barke. 
Der Gifthauch der Malaria, der auch den Himmel unheim⸗ 
lich färbt, hat bereits ihre Inſaſſen ergriffen, das junge 
Weib mit dem ſiechen Kinde auf dem Arme zu einer „Ma— 
donna des Fiebers“ geſtempelt, und ſelbſt das köſtliche junge 
Mädchen und den jugendlichen Steuerführer leiſe berührt. 
Welche Grazie, welche edeln und reinen Formen tragen nicht 
die beiden Mädchen von Alvito an ſich, die durch eine ſchauer— 
lich kahle Gebirgsſchlucht mit dem Waſſerkrug und dem Linnen⸗ 
bündel auf dem Kopfe wie antike Kanephoren einherſchreiten; 
aber welcher Herd von flammenden Leidenſchaften birgt ſich 
nicht hinter dieſen tief beſchatteten Augen und dieſen trotzig ge— 
ſchwungenen Lippen. Auch Crescenza im Kerker von San-Ger- 
mano iſt mit dem Stempel reifer Volksbeobachtung gezeichnet. 
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Wenn in der unmittelbaren Schule David's auf dem 
claſſiſchen Boden Italiens der Realismus den Sieg an ſich 
reißen konnte, ſo iſt ſein Übergewicht im Kreiſe der Colo— 
riſten, in der Schilderung des franzöſiſchen Lebens und der 
nationalen Geſchichte noch viel natürlicher. Ein kräftiges 
Gefühl für die großen Ereigniſſe der heimiſchen Vergangen— 
heit, ein leidenſchaftlicher Ruhmesſinn, dieſe bekannten Eigen⸗ 
ſchaften des franzöſiſchen Nationalcharakters, regten nothwendig 
die Pflege der hiſtoriſchen Malerei an. Namentlich wurde 
die neuere Geſchichte ſeit dem Ausbruche der Revolution mit 
großer Vorliebe von den Künſtlern behandelt. Die äſthe— 
tiſchen Bedenken, die ſich gegen die Verkörperung ſo naher 
und formell wenig günſtiger Ereigniſſe erheben ließen, konnten 
ohne Schwierigkeit beſeitigt werden. Die Franzöſiſche Re⸗ 
volution liegt der Nation nahe und unmittelbar lebendig 
vor, berührt aber keine grobſtofflichen Parteiintereſſen mehr. 
Das Urtheil über dieſelbe hat ſich abgeklärt, weder ihre 
Bedeutung noch ihre Unthaten werden von der gegenwärti—⸗ 
gen Geſellſchaft abgeleugnet. Dazu kommt, daß dieſelbe 
volle und kräftige Charaktere, lebendige Leidenſchaften geboren 
und auch in der äußern Erſcheinung die Luſt zum Außer⸗ 
gewöhnlichen, Bunten, Maleriſchen geweckt hat. Wir Alle 
lernten aus eigener Erfahrung als ein allgemeingültiges 
Merkmal der Revolution die Veränderung des Coſtüms 
kennen. Alles Gebundene, Steife, Feſte, Knappe in der 
Kleidung wird abgeſchafft, das Gewand nach der augen— 
blicklichen Stimmung zurechtgelegt, loſe und frei behandelt, 
mit dem leidenſchaftlichen Weſen der Seele auch das Außere 
in Übereinſtimmung gebracht. Der Maler kann ſolche Vor⸗ 
gänge nur willkommenheißen und dankt der Franzöſiſchen 
Revolution ihre äſthetiſchen Gelüſte durch die wiederholte 
Verherrlichung der Hauptmomente. Ihre unmittelbaren Zeit⸗ 
genoſſen erkannten ſchon die maleriſche Brauchbarkeit der: 
ſelben. J. David ſchilderte den Schwur auf dem Ballhauſe 
und Marat's Tod, Andere folgten der Revolutionsarmee 
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auf die Schlachtfelder und zeichneten ihre Siege und Hel— 
denthaten. Napoleon's Zeitalter drückte auch der Malerei 
einen militärifchen Charakter auf und verlockte (außer einigen 
Prunkſcenen) zur Darſtellung großer Schlachtgemälde. Die 
bekannteſten Bilder und Künſtler jener Periode (David, 
Gros, Gerard, Monſiau u. A.) wurden an einer frühern 
Stelle erwähnt. Großen Einfluß auf den äußern Aufſchwung 
der hiſtoriſchen Malerei übte die Gründung des verſailler 
Muſeums durch Ludwig Philipp, welcher Bildhauer und 
Maler zur Illuſtration der vaterländiſchen Geſchichte berief. 
Wir machen nur auf die Bilder von Couder (Eröffnung 
der Etals généraux), Steuben, Bouchot, Deveria, 
Cogniet (Ausmarſch der Nationalgarden), Schnetz, Dela— 
croix, Signol, A. Scheffer, Horace Vernet u. ſ. w. 
aufmerkſam. Auch ſonſt wird dem franzöſiſchen Hiſtorien⸗ 
maler die Gelegenheit zur Verherrlichung der Zeitgeſchichte 
(im frühern Palais⸗Royal und in der Deputirtenkammer) 
gern geboten, und durch die überaus große Theilnahme des 
Volks die Luſt zu patriotiſchen Schilderungen wacherhalten. 
Daß die Ereigniſſe der letzten Jahrzehnde dieſe Vorliebe mit- 
beſtimmten und ſtoffliche Intereſſen der Formfreude ſich 
beimengten, wollen wir nicht ableugnen. Künſtleriſch her— 
vorragende Leiſtungen hat indeſſen die jüngſte Zeit trotz ihrer 
revolutionären Begeiſterung nicht geliefert. Wenn wir die 
bekannteſten Werke durchmuſtern, z. B. die Überflutung des 
Convents am erſten Prairial (20. Mai 1795) durch wüſte 
Volkshaufen, Beraud’s Ermordung und Boiſſy d'Anglas' 
Bedrohung von Vinchon, oder deſſen Freiwilligenwerbung, 
nachdem das Vaterland in Gefahr erklärt worden, Ch. Mül- 
ler's (von Paris) Aufruf der letzten Opfer der Schreckens⸗ 
herrſchaft, der Einzug verwundeter Franzoſen am 30. März 
1814 in Paris u. ſ. w., ſo tritt uns überall die tableauartige 
Auffaſſung entgegen. 

Bei der Schilderung der geſchichtlichen Begebenheiten aus 
der neuern Zeit konnte der Natur der letztern gemäß nur 
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die dramatiſche Wirkung, die Individualiſirung der einzelnen 
Geſtalten, die ſcharfe pſychologiſche Charakteriſtik angeſtrebt 
werden. Wir ſchauen in der Leidenſchaft, in der mächtigen 
Willenskraft einzelner Perſönlichkeiten die Triebfeder der 
hiſtoriſchen Bewegungen. Auch wenn dieſe Anſchauungs⸗ 
weiſe die ſtrengſtiliſtiſche Auffaſſung nicht hinderte, ſo würde 
ſchon die äußere Erſcheinungsform, und hier nicht allein das 
Coſtüm, ſondern auch die Kopfbildung, die bekannten Por⸗ 
trätgeſtalten, die beſtimmten Phyſiognomien der Helden unſerer 
Geſchichte derſelben widerſtreben. Daß für jenes Ziel das 
Colorit als das wichtigſte Ausdrucksmittel eintritt, wurde 
von uns ſchon öfter betont. Auf dieſe Art erklärt ſich nicht 
allein der Zuſammenhang zwiſchen der franzöſiſchen Colo- 
riſtenſchule und der nationalen Richtung der Phantaſie, 
ſondern auch der unbedingte Vortritt realiſtiſcher Grundſätze 
in der modernen franzöſiſchen Geſchichtsmalerei. David und 
feine Anhänger konnten die heimiſche Geſchichte ſtofflich ve 
produciren, unmöglich aber die tiefere Eigenthümlichkeit der⸗ 
ſelben treu und poetiſch wiedergeben. Den extremen Coloriſten 
fehlte zwar nicht die Kenntniß des wichtigſten Ausdrucks⸗ 
mittels, wol aber der objective Sinn, der ſcharfe Blick für 
individuelle Charaktere, die ehrfurchtsvolle Liebe für das 
Gegebene. Erſt Paul Delaroche, ein Schüler von Gros 
und urſprünglich ein Landſchaftsmaler, vereinigte alle dieſe 
Eigenſchaften und ſtellte ſich an die Spitze der realiftifchen 
Richtung. In Frankreich ſelbſt kann ihm Niemand die Palme 
ſtreitig machen, aber auch im übrigen Europa dürften ſich 
nur wenige Künſtler finden, welche auf demſelben Boden 
den Wettſtreit mit Delaroche nicht zu ſcheuen hätten. Ein 
mächtiger Farbenſinn, eine vollkommene Vertrautheit mit 
dem Halbdunkel befähigten ihn, die äußern Erſcheinungs⸗ 
formen mit glänzender Wahrheit zu ſchildern und die echt⸗ 
maleriſche Charakteriſtik, die tiefſte Farbenpoeſie ſeinen Werken 
einzuverleiben. Wie eigenthümlich ergreift uns in der Ver⸗ 
urtheilung der Marie Antoinette das unheimliche über die 
Springer. 16 
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Gruppe ausgegoſſene Halbdunkel; wie trefflich ſtimmt die 
düſtere Beleuchtung der Revolutionsmänner zu ihrem wüſten 
Weſen, zu dem finſtern Grimme, der ihre Seelen beherrſcht. 
Und der ſcharfe Morgenſtrahl, der auf die Königin fällt, 
er vertritt nicht allein in der maleriſchen Auffaſſung die Stelle 
der ſtilgerechten Gruppirung, er offenbart uns nicht allein die 
Hauptperſon der dargeſtellten Scene, ſondern läßt auch den 
tiefern geiſtigen Gegenſatz anklingen und wirkt weſentlich 
dazu, das Verſtändniß des Vorgangs und der verſchiede— 
nen Charaktere zu vollenden. Fehlte zu dieſem Farbenſpiel 
die fachliche Berechtigung, fo könnte man die hineingelegte 
ſymboliſche Bedeutung als ein Raffinement misbilligen; 
da aber die Zeit und der Schauplatz der Scene die gewählte 
Beleuchtung rechtfertigen, ja bedingen, ſo war es die Pflicht 
und das Recht des großen Künſtlers, dieſelbe auch mit dem 
Inhalt der Darſtellung in Beziehung zu ſetzen und mit ihrer 
Hülfe die durch den Inhalt in uns angeregten Empfindungen 
zu ſteigern. Das Morgengrauen, das trübe Ineinanderſpiel 
des fahlen Lampenſcheins und der erſten Dämmerung dient 
zunächſt nur dazu, die äußern Bedingungen und nähern 
Umſtände des Vorgangs zu verſinnlichen; ohne daß die 
Abſichtlichkeit der Darſtellung gewaltſam in den Vordergrund 
ſich drängt, fühlen wir aber auch die geheimnißvolle Sym⸗ 
pathie zwiſchen dem Naturphänomen und dem geiſtigen Gehalt 
der Darſtellung. Außer Delaroche können wir nur noch 
Gallait nennen, der in ähnlicher Weiſe (Egmond vor der 
Hinrichtung, Taſſo im Kerker) mit Licht und Farbe zu 
wirken und mit ihrer Hülfe das Seelenleben und geiſtige 
Erſcheinungen zu charakteriſtren verſteht. In übergebildeten 
Kunſtkennerkreiſen hat man über die Bewunderung geſpottet, 
welche die kothbeſpritzten Stiefeln in dem Bilde: Napoleon in 
Fontainebleau, erregten. Mit Unrecht. Es hat die naive Kunſt⸗ 
anſchauung das Richtige wohl geahnt und die große Wich- 
tigkeit, welche die vollendete Illuſion in der Wiedergabe auch 
der geringfügigſten Außerlichkeiten für die feine Individuali⸗ 
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ſirung bei Delaroche gewinnt, dunkel erkannt. In einer 
claſſiſchen Tragödie wäre freilich die nähere Angabe körperlicher 
Eigenheiten, feinere Beziehungen auf die eigenthümliche äußere 
Erſcheinungsweiſe des Helden unmöglich; in Shakſpeare's 
„Hamlet“ aber betont die Königin des Sohnes Wohlbeleibt— 
heit und kurzen Athem, und auch anderwärts kann uns der 
Dichter die Schilderung der Kleidung und anderer zufälligen 
Außerlichkeiten nicht ſparen. Sie vervollſtändigen das Bild 
der von ihm gezeichneten Geſtalten. Gerade ſo kann der 
Stiliſt in der Malerei feinere phyſiognomiſche Züge nicht 
verwerthen, auf die ſchlagende Wahrheit in der Schilderung 
der Außerlichkeiten und Nebendinge ſein Augenmerk nicht 
richten; dem Realiſten dagegen wird dieſelbe die gleichen 
Dienſte leiſten wie dem Darſteller der Shakſpearegeſtalten 
auf der Bühne die vollendete Maske. Die kothbeſpritzten 
Stiefeln Napoleon's, die kleinen Nachläſſigkeiten in der Klei⸗ 
dung, die Art wie die Hand gehalten wird u. ſ. w. gehören 
weſentlich zum Verſtändniß der Situation, ihr Mangel würde 
den hiſtoriſchen Charakter des Porträts gefährden. Wir haben 
bereits auf die erſtaunliche Kraft unſers Meiſters zu indi⸗ 
vidualiſiren hingewieſen. Belege dafür laſſen ſich in großer 
Zahl anführen. Wir entſinnen uns bereits vor langer Zeit 
irgendwo eine treffende Analyſe der „Söhne Eduard's“ ge— 
leſen zu haben, wo der Gegenſatz zwiſchen der Auffaſſung 
von Hildebrandt und Delaroche ebenſo geiſtreich als richtig 
in die Abſtraction des allgemeinen Knabentypus bei jenem 
und in das Hervorheben des Stammcharakters bei dieſem 
geſetzt wurde. Dort ſehen wir ſchöne Kinder, ohne weitere 
individuelle Charakteriſtik, hier zwingt uns die Haarfärbung, 
der beſondere Teint u. ſ. w. ſofort an England zu denken. 
Es ſind engliſche Kinder, die Söhne eines engliſchen Königs, 
die uns der realiſtiſche Delaroche vorführt. Im „Tode der 
Königin Eliſabeth“ bemerken wir das gleiche Streben des 
Künſtlers nach beſonders ausgeprägter Charakteriſtik. Das 
röthlichgraue Haar der Königin, die welken Züge, die grelle 
16 * 
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Miſchung der Hinfälligkeit und der zum letzten mal los— 
brechenden grimmigſtolzen Natur entſprechen freilich ſchlecht 
dem banalen Königsideale; aber Delaroche geht die ernſte 
hiſtoriſche Wahrheit über allen äſthetiſchen Scheinglanz. Seine 
maleriſche Kraft will er nicht auf Koſten der Wahrheit kund— 
geben: erſt innerhalb derſelben geſtattet er ſeinem Farbenſinn, 
ſeinem künſtleriſchen Vermögen einen vollkommnen freien 
Spielraum. Durch Stirling und Andere wiffen wir, wie 
ſehr das wirkliche Einſiedlerleben Karl's V. in St.-Yufte 
von der gäng und gäben Meinung darüber abweicht. Trotz— 
dem werden noch viele Maler fortfahren, uns den wirkſamen 
Gegenſatz der kaiſerlichen Würde und der Alles ausgleichen- 
den Grabesnähe anſchaulich zu machen. Für Delaroche iſt 
die Frage entſchieden. Unmöglich könnte er von der hiſto— 
riſchen Wahrheit abweichen, er würde ſich nimmermehr dazu 
verſtehen, dieſelbe dem äſthetiſchen formellen Effect zu opfern. 
Delaroche nimmt in der hiſtoriſchen Malerei dieſelbe Stellung 
ein, welche in der modernen Landſchaftsmalerei z. B. Calame 
eingeräumt werden muß, der gleichfalls die geognoſtiſche 
Wahrheit in den Vordergrund ſtellt, und die Natur anders, 
als fie wirklich iſt, zu componiren verſchmäht. Ideenreich⸗ 
thum, erfinderiſche Kraft, ſcheint nicht mit der von Delaroche 
eingeſchlagenen Richtung vereinbart werden zu können: ſeine 
Entwickelung, die Mehrzahl ſeiner Werke können dieſe Be— 
hauptung beſtätigen. Nimmt man ſein Erſtlingswerk in der 
hiſtoriſchen Malerei: die Rettung des Joas durch die Joſa— 
beath (1822) und die wenigen unter dem Einfluß ſeiner 
italieniſchen Reiſe entworfenen religiöſen und Genrebilder 
(Heilige Familie, Engel Gabriel, Charitas, Italieniſche Fa⸗ 
milie u. ſ. w.) aus, ſo bewegt ſich die Mehrzahl ſeiner 
Werke auf rein hiſtoriſchem Gebiete und entlehnt das Motiv 
bald der engliſchen, bald der franzöſiſchen Geſchichte. Wir 
führen nur die wichtigern Gemälde an: die Predigt des 
heiligen Vincenz vor Ludwig XIII., die Barke des Cardinals 
Richelieu, Mazarin und ſein Hofſtaat, eigentlich Farben— 
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ſkizzen mit anziehenden Porträtköpfen, Scene aus der Bartho— 
lomäusnacht, die Einnahme von Trocadero durch den Herzog 
von Angouleme, die Ermordung des Herzogs von Guiſe, 
ein kleines Bild in der vortrefflichſten hiſtoriſchen Stimmung 
gehalten; die Hinrichtung Jane Gray's, Karl L von Crom⸗ 
well's Soldaten inſultirt, Olivier Cromwell am Sarge Karl's J., 
Lord Stafford zur Hinrichtung ſich vorbereitend, die Kinder 
Eduard's im Tower, der Tod der Königin Eliſabeth, und 
aus jüngerer Zeit: Napoleon in Fontainebleau, die Verur— 
theilung der Königin Marie Antoinette, die Verurtheilung 
der Girondiſten. Daß uns der Künſtler ſo häufig in die 
Nähe des Schaffots und Todtenbetts führt, darf billigerweiſe 
keinen Tadel erregen, da die Malerei nicht den ganzen Ver— 
lauf einer dramatiſchen Entwickelung unſern Augen vorfüh— 
ren kann, ſich vielmehr nothwendig damit begnügen muß, 
die prägnanteſte Situation kurz vor oder nach der Kataſtrophe 
hervorzuheben. Bringt es aber auch Delaroche in ſeinen 
hiſtoriſchen Darſtellungen zur kräftigen dramatiſchen Wirkung? 
Die vollendete Schilderung des äußern Vorgangs erkennt 
Jedermann an, auch gegen ſeine Befähigung, Charaktere 
ſcharf zu zeichnen (man erinnere ſich nur, wie großartig der 
Meiſter in der Umgebung der Königin Marie Antoinette 
die Schreckensmänner der Revolution und die tricoteuses 
de Robespierre, die Furien der Guillotine verkörpert hat) 
und tiefe Empfindungen in uns anzuregen, erhebt ſich kein 
Zweifel. Aber darüber hinaus reicht wol nicht des Künſtlers 
Kraft. Man ſehe z. B. Cromwell vor der Leiche Karl's J., oder 
Stafford, wie er auf dem Wege zur Hinrichtung des Erzbiſchofs 
Segen empfängt. Athmen dieſe Bilder tragiſches Leben, be— 
ſchränken fie ſich nicht vielmehr auf den Ausdruck einer ſubjecti⸗ 
ven Stimmung? Man kann dieſem Zweifel auch die Form 
geben: beſitzt Delaroche die eigentliche dichteriſche Phantaſte, 
ſchafft er Ideen? Die Unterſuchung des Hauptwerks von 
Delaroche: der Hemicycle in der pariſer Ecole des beaux arts, 
dürfte auf dem kürzeſten Wege die Entſcheidung herbeiführen. 


246 Die franzöſiſche Kunſt. 


Die Beſtimmung des Saals, in welchem Delaroche ſein 
Werk (mit Olfarben auf die getränkte Wand) ausführte, iſt 
bekannt. Hier werden alljährlich die Preiſe vertheilt und 
die Sieger gekrönt. Mit Rückſicht auf dieſe Beſtimmung 
wählte Delaroche als Gegenſtand der Darftellung die ideale 
Verſammlung der großen Meiſter der Vergangenheit, welche 
auf ihren unſterblichen Sitzen der Preisvertheilung beiwoh— 
nen und am Richteramt ſich betheiligen. Ein glücklicherer, 
der Bedeutung des Saales mehr entſprechender Gedanke 
konnte nicht erſonnen werden. Erſt in dieſem Raume ge— 
winnt er friſches Leben und unmittelbare Verſtändlichkeit. 
Der Künſtler konnte aber die Heldengeſtalten der Vergan⸗ 
genheit nicht vereinzelt, ſtatuariſch verkörpern, eine einheitli— 
liche Situation mußte geſchaffen, der ausgedehnte Kreis in 
einen innern Zuſammenhang gebracht werden. Geiſtvoll 
griff Delaroche das Verhältniß der Antike zur neuern Kunſt 
auf und fand hier den natürlichen Mittelpunkt der Dar⸗ 
ſtellung. Iktinos, Apelles und Phidias thronen in der Mitte 
der halbkreisförmigen Wand und beherrſchen den Künftler- 
kreis. Auf dem Stufenbau vor ihnen erheben ſich die alle— 
goriſchen Geſtalten der einzelnen Kunſtzeitalter: die ernſte, 
einfache Antike, das blondgelockte, ſehnſuchterfüllte Mittel: 
alter, das ſtolze, weltlichgefinnte Römerthum und die üppige, 
ihrer Reize wohlbewußte Renaiſſance. Das Motiv, welches 
dem ganzen Kreiſe zum Grunde liegt, klingt noch einmal 
in der Geſtalt an, welche an der unterſten Stufe kniet und 
den Kranz zur Krönung des Siegers mit der Hand empor— 
hebt. Dieſer Genius der Kunſt individualiſirt auf ſolche 
Weiſe die Beſtimmung des Baus. Viele fanden den alle— 
goriſchen Apparat, welchen hier auch Delaroche nicht verſchmäht, 
allzu ausgedehnt, Andere zu geringfügig. Noch größern 
Anſtoß erregte die friſche Charakteriſtik der allegoriſchen Ge— 
ftalten, die keineswegs den traditionellen abgeblaßten idealen 
Typus zur Schau tragen, ſondern mit dem Gepräge des 
unmittelbaren Lebens ausgeſtattet ſind, nahezu porträtartig 
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wirken. Dies wurde als eine Abweichung vom ſtrengen 
Stile herbe getadelt und bald als Übermuth des Künſtlers, 
der zufällig aufgegriffenen Köpfen die Weihe des Idealismus 
aufdrücken will, bald als ein Zeugniß von feiner Unfähig- 
keit, frei zu ſchaffen, ausgelegt. Wer die Phantaſterichtung 
von Delaroche kennt, wird ſein Vorgehen nicht unbegreiflich 
finden. Seine Auffaſſung war die eines unbefangenen 
Realiſten. Dann hätte er aber die Allegorie vielleicht über- 
haupt beiſeite laſſen ſollen? Sie iſt ja ihrem Weſen nach 
idealiſtiſch und verlangt, um ihre allgemeine, der Wirklichkeit, 
dem individuellen Leben entfremdete Natur zum verſtändlichen 
Ausdruck zu bringen, die einfache ſtiliſtiſche Behandlung. 
Trotz der Apologeten, welche die Allegorie ſogar noch in 
unſern Tagen aufweiſen kann, wird man aber den Beweis, 
daß ſie ein reiner Ausfluß idealer Anſchauung ſei, ſchwerlich 
beibringen können. Als bloßer Nothbehelf, als Erſatz für 
die abhandengekommene naive ſchöpferiſche Kraft, welche die 
Gedanken unmittelbar ſinnlich ſchaut, hat ſich dieſelbe in 
unſerer Kunſt erhalten. Der echte Idealismus kann die 
Allegorie nicht als fein Eigenthum anſprechen, wird fie viel⸗ 
mehr als ſeinen Feind verdammen. Würde man aber auch 
zugeben, daß durch die allegoriſche Mittelgruppe ein irratio— 
nales Element in die Darſtellung gelangte, ſo müßte dennoch 
dem freien künſtleriſchen Sinn Delaroche's alle Ehre erwieſen 
werden, welcher die Einheit und Harmonie des maleriſchen 
Stils der Treue für die traditionelle Behandlung der Allegorie 
mit Fug und Recht vorzog. Den vorherrſchenden Ton ver— 
leihen dem Gemälde die mannichfachen Gruppen von mehr 
als ſechzig Künſtlergeſtalten, welche vor einer griechiſchen 
Tempelhalle bald auf Ruhebänken ſitzen, bald ſtehen und 
das eigentliche Motiv des Bildes verkörpern. Delaroche er— 
mangelt keineswegs, wie etwa ein einſeitiger Naturaliſt, des 
feinſinnigen Taktes für Linienſchönheit und überſichtliche 
Gruppirung. Er verſteht es vortrefflich, in die Geſtalten— 
reihen Einſchnitte zu ziehen und die Maſſen zu gliedern. 
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Nur geht nicht ſeine Kunſtfertigkeit darin auf, und bleibt 
ihm für die einzelnen Geſtalten noch ein anderes Ausdrucks 
mittel übrig, als die Anfügung rein äußerlicher Merkmale 
und trockener Attribute. Wir haben bereits früher erwähnt, 
wie die Unterbrechung der ſitzenden Gruppen durch ſtehende, 
leiſe bewegte Geſtalten, Ruhe und Mannichfaltigkeit des 
Ausdrucks zugleich erzeugt. Auch die Nebenordnung der 
Architekten und der Meiſter des hohen Stils links, der Bild⸗ 
ner und Farbenkünſtler rechts von der Mittelgruppe geſtattet 
eine leichte Überſicht. Aber dies Alles dient nur als Ein⸗ 
rahmung für die Einzelgeſtalten, welche, von dem kräftigſten 
Leben durchzogen, herrliche Muſterbilder realer Charakteriſtik 
bieten, ſo wahr, ſo treffend, ſo wirkungsvoll die eigentliche 
Natur der verſchiedenen Künſtler wiedergeben, ſo vollſtändig 
in ihre Seele uns blicken laſſen, fo ſcharf den Widerſchein 
des künſtleriſchen Wirkens auf das perſönliche Weſen her— 
vorheben, daß man aus denſelben die Künſtlergeſchichte 
förmlich herausleſen kann. Wie deutlich ſpricht nicht aus 
Giorgione's und Tizian's Geſtalten die prächtige, reiche 
Natur der Venetianer, wie meiſterhaft iſt nicht der Maler⸗ 
fürſt Rafael charakteriſirt, und in Michel Angelo's Auffaſſung 
die einſame Größe des Meiſters ergreifend gefchildert.: Un 
möglich konnte Delaroche, da hier überall die Vorzüge 
realiſtiſcher Darſtellung erſchöpft, bei dem Entwurf der Mit⸗ 
telgruppe in den Gegenſatz umſpringen und mit den her— 
gebrachten Typen für allegoriſche Figuren ſich begnügen. 
Sinnreicher, gelehrter konnte er die Compoſition geſtalten, 
aber nicht maleriſcher, und daß er keinen Augenblick vergaß, 
ſich als Maler zu fühlen, daß er die Apotheoſe der Kunft 
mit rein maleriſchen Mitteln verkörperte, rechnen wir ihm 
als das höchſte Verdienſt an. 

Delaroche's Wirkſamkeit wurde für das Schickſal der 
franzöſiſchen Kunſt entſcheidend. Ohne ihn wäre die claſ— 
ſiſche Richtung ſchwerlich beftegt worden, da das einfeitige 
Vorgehen der extremen Coloriſten nach dem Verdunſten des 
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anfänglichen Enthuſiasmus jener wieder zahlreiche Anhänger 
verſchafft hatte. Das Maßvolle in der Kunſtweiſe von 
Delaroche, die Allſeitigkeit ſeiner künſtleriſchen Bildung, die 
enge Verknüpfung einer regen Phantaſie, eines offenen 
Sinnes für das Leben mit vollendeter Farbenkenntniß, ſicherte 
allein dem Realismus das dauernde Übergewicht. Von ſeinem 
Einfluß zeugt auch die gewaltige Schülerzahl, obgleich keiner 
unter den Schülern befähigt iſt, den durch des Meiſters 
frühen Tod verwaiſten Ehrenplatz in der modernen franzö— 
ſiſchen Kunſt einzunehmen. Bildhauer (Cavelier, Dufresne, 
Jaquemart, Salzard), Kupferſtecher (Pollet), Landſchafts⸗ 
maler (Anaſtaſi, Veron, Daubigny), Genre- und Hiſtorien⸗ 
maler ohne Zahl verdanken ihm ihre Bildung. Unter den 
Bekanntern der letzten Gruppe führen wir nur Antigna, 
Couture, Gerome, den träumeriſchen Gendron, Hamon, der 
wie fo viele Andere an den pompejifchen Wandgemälden 
ſich begeiſtert hat, den ernſten Hebert, Hedouin, Jalabert, 
der in der Darſtellung religiöſer Motive ſich durch eine zarte 
Empfindſamkeit auszeichnet, Yvon, den Illuſtrator des ruſſi⸗ 
ſchen Lebens, den trefflichen Porträtmaler Tiſſter u. A. an. 
Doch darf man aus der großen Zahl ſeiner Schüler (die 
Weltausſtellung machte uns mit 64 derfelben bekannt) nicht 
immer auf die unmittelbare treue Nachfolge in feiner Kunſt⸗ 
weiſe ſchließen. Schon daß mehre Künſtler Delaroche und 
Ingres gleichzeitig als ihre Lehrer angeben, wie z. B. Ra- 
vergie, erregt unſer Mistrauen. Weiß man vollends, wie 
die pariſer Atelierſtudien betrieben werden, daß die einfache 
Benutzung der Meiſterwerkſtätte, das gemeinſame Licht und 
die gemeinſamen Modelle das Schülerverhältniß beſtimmen, 
und nähere Beziehungen zwiſchen Meiſter und Schüler ſelten 
vorkommen, ſo wird man vollends auf die angegebene große 
Summe kein beſonderes Gewicht legen. Zählt doch auch 
Leon Cogniet kaum eine geringere Schülerzahl, ohne daß 
ſeine effectvolle aber farbenmatte Manier — Tintoretto und 
feine Tochter (1843), Mord der unſchuldigen Kinder (1824) — 
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in ihnen gleich eifrige Nachfolger gefunden hätte. Der Ein- 
fluß von Delaroche iſt mehr allgemeiner Natur und betrifft 
nur die Grundrichtung, welche die jüngern Geſchlechter ein— 
ſchlugen. Er kann nicht verantwortlich gemacht werden für 
die Schwankungen und manierirten Vortragsweiſen der über⸗ 
müthig gewordenen Schule. Dieſe hat ihren Schatten ver- 
loren, verſteht nicht mehr die einfachen, wahren Formen der 
Natur, will die Phantaſie durch den echten pariſer chie 
erſetzen und ſtellt eine förmliche Hetzjagd nach barocken Ideen 
und raffinirten Formen an. Aber nicht etwa einzelne Schü⸗ 
ler von Delaroche, ſondern die ganze franzöſiſche Bildung 
leidet an einer merkwürdigen Verſtellung der Empfindungen, 
an einer grellen Verzerrung der Anſchauungen. Dem Poin⸗ 
tirten und Chargirten zuliebe wird häufig eine ganze Welt 
von Poeſie geopfert, um die Aufmerkſamkeit der verwöhnten 
Menge zu feſſeln, kein Charlatankniff unverſucht gelaſſen. 
Wenn Courbet, der Vielverachtete und Verſpottete, in wel- 
chem aber eine ſeltene Anlage für die Auffaſſung landſchaft⸗ 
licher Schönheit ſich birgt, vor lauter Streben nach realiſti— 
ſcher Vollendung das Schöne nur im Häßlichen erblickt, 
und in Übertreibungen aller Art, in eckigen Linien, geſchwolle— 
nen Formen, trockenſter Färbung (Steinhauer, badende 
Dorfmädchen u. ſ. w.) das höchſte Ziel der Malerei ſucht, 
ſo iſt das noch ein ehrlicher Charlatanismus. Ja es mag 
ſogar dem Künſtler mit ſeinen Beſtrebungen vollkommener 
Ernſt ſein, und ſeine Verirrungen mögen aus der guten 
Meinung entſpringen, die vielfach in alten Geleiſen ſich be— 
wegende Kunſt müſſe unbedingt neue Bahnen betreten. 
Doppelt widerlich erſcheint aber die Verunglimpfung des 
Schönen, die eigenmächtige Willkür in der Formengebung, 
wenn ſie mit koketter Frivolität ſich paart und durch äußere 
Glätte, einen zudringlichen Scheinglanz das Auge zu beſtechen 
ſucht; wenn z. B. in Winterhalter's Bildern die Farbe 
vor lauter Transparenz den Körper verliert, eine ſogenannte 
Eleganz dem Vortrage alle Kraft und alles Mark raubt, 
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verſchwommene Formen als Ideale der Anmuth und Lieb— 
lichkeit ſich breitthun und trotz aller Bemühung, blaſirtes, 
vornehmes Weſen auf die Leinwand zu übertragen, gemeine, 
ſchreiende Effecte zum Vorſchein kommen. Wir haben beſſere 
Begriffe vom high life als deſſen berühmteſter Schilderer, 
und wiſſen, daß ſeine äußere Erſcheinungsweiſe gediegene 
Einfachheit und klare Harmonie weſentlich in ſich ſchließt, 
Eigenſchaften, die in Winterhalter's Porträtgruppen und 
Modebildern, in ſeinem Dekameron und Clorinde vollſtändig 
vermißt werden. Offenbar geht Winterhalter, deſſen hoher 
Ruf der Nachwelt unerklärlich bleiben wird, von der Anſicht 
aus, die Harmonie dulde keine Gegenſätze, während gerade erſt 
das verſöhnende Zuſammenſchließen derſelben ſie hervorruft. 

Im Übrigen ſoll dies Urtheil über die Moderichtung 
nicht alle franzöſiſchen Künſtler ohne Ausnahme treffen. Der 
Enthuſiasmus, mit welchem die erſten Leiſtungen der Colo- 
riſten begrüßt wurden, iſt freilich verrauſcht, viele der Letztern 
ſelbſt haben einen andern Weg eingeſchlagen, wie E. Deveéria, 
der in den Armen der Religion Ruhe gefunden, oder Ary 
Scheffer, der vielkundige aber leicht verzagte Meiſter, deſſen 
Vorliebe für das Deutſchthum wir mit unbedingter Bewun⸗ 
derung ſeiner Werke bezahlen, oder L. Boulanger, deſſen 
ältere Werke (Mazeppa, Petrarca's Triumph, Hochzeit des 
Gamache, Armida's Gärten u. |. w.) von den jüngern ans 
geblich idealern Leiſtungen keineswegs verdrängt werden. 
Aber es blieben noch immer Einzelne übrig, welche bei der 
Gemeinde der Farbengläubigen treu ausharrten und die 
Poeſie des Colorits trotz aller Anfechtungen nicht verleug— 
neten. Die Beſſern unter ihnen können ſich einer reichen 
Phantaſie nicht rühmen. Sie haben wol eine große Vor: 
liebe für das Mittelalter, aber keine ſchöpferiſche Begabung, 
um deſſen Weſen und Leben mit poetiſchem Sinne zu ver— 
körpern; dafür erfreuen ſie aber durch ihre ſolide Technik, 
das Ungeſuchte, Verſtändliche ihrer Motive. Man kennt 
die brie a brac-Händler in Paris, die Raritätenſammlungen, 
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die hier in matt beleuchteten Krambuden dem Liebhaber von 
Alterthümern feilgeboten werden, wo die bunte Unordnung, 
das Durcheinanderwerfen der Gegenſtände einen gewiſſen 
Reiz auf das Auge übt, einen äſthetiſchen haut-gout hervor- 
ruft. Hier ſcheinen Robert Fleury und zahlreiche andere 
Maler ihre Begeiſterung geſchöpft, ihren maleriſchen Sinn 
geübt zu haben. Wenn ſich Fleury dem Reformationszeit⸗ 
alter vorzugsweiſe zuwendet, die Gräuel der Inquifition 
beſchreibt, den Herenglauben, die Judenverfolgungen im 
Mittelalter ſchildert, Religionsgeſprächen uns beiwohnen läßt 
u. ſ. w., ſo feſſelt uns keineswegs die Idee der Bilder, die 
geiſtvolle Anlage der Compoſttion, pſychologiſch⸗ſcharfe Cha⸗ 
rakteriſtik, wol aber die tiefe Farbenkraft und die durch das 
Colorit vermittelte liebevolle Ausführlichkeit in der Wieder: 
gabe des äußern Vorgangs. Das Gleiche gilt auch von 
dem verhältnißmäßig theuerſten Bilde der neuern Kunſt, 
von dem „Antiquar“ des jüngſt verſtorbenen Camille 
Roqueplan, nur daß dieſer Meiſter eine flüſſigere Phan⸗ 
tafie beſaß als die meiſten feiner Genoſſen, und feine Farben 
ſtudien vielſeitiger (der verliebte Löwe, Anſicht von Biaritz, 
die büßende Magdalena u. ſ. w.) verwendete. Wenn wir 
von den Coloriſten reden, bei welchen die Farbenfreude den 
Sinn für die Wirklichkeit nicht aufhob, die aber bei äußer⸗ 
lichen Schilderungen beharren, und ausſchließlich maleriſche 
Wirkungen anſtreben, ſo darf Meiſſonier (Schule von 
L. Cogniet) nicht übergangen werden. Seine winzigen 
Bilder von wahrhaft mikroſkopiſchen Verhältniſſen zählen 
ſeit Jahren bereits zu den geſuchteſten Artikeln des pariſer 
Kunſthandels, verdienen aber in der That auch die modiſche 
Beliebtheit. In den Motiven anſpruchlos, gewöhnlich In— 
terieurs mit Einzelgeſtalten oder kleinen Gruppen, ſelten 
Frauen und landſchaftlicher Schauplatz (ein Schreibender, 
ein Leſender, Bravo im Hinterhalt u. ſ. w.), zeigen ſeine 
Werke in der Regel nicht allein eine beiſpielloſe Feinheit der 
Ausführung, ſondern auch eine correcte Zeichnung, eine ge— 
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ſchmackvolle Anordnung und ſtehen überhaupt mit den Tra— 
ditionen der guten alten Schulen in Verbindung. 

Eine zeitlang zählte auch Ary Scheffer (wie H. Vernet 
im Jahre 1812 zum erſten mal aufgetreten) zu den Häup⸗ 
tern der Coloriſtenſchule. Sein beweglicher, reich gebildeter 
Geiſt ließ ihn aber bald raſtlos weiterſchreiten und neue 
Bahnen ſuchen. Er hat ſich in denſelben mit großem Ge— 
ſchick und Glück bewegt, er hat den religiöſen Typen an— 
genehme und anziehende, wenn auch zuweilen ſtark moderne 
Züge verliehen, in den Fauſt-Bildern ein tiefes poetiſches 
Verſtändniß der Dichtung bewieſen und unſere Empfindungen 
angeregt; ſeine Porträtbilder zeichnen ſich durch energiſches 
Leben aus und ſtellen ſich in jeder Hinſicht den größten 
Schöpfungen dieſer Gattung würdig zur Seite, wie auch 
ſeine ſuliotiſchen Weiber zu den beſten Farbenſchöpfungen der 
neueſten Kunſt gehören. Scheffer hat mit Erfolg die hiſto— 
riſche Gattung (Graf Eberhard weint über der Leiche ſeines 
Sohnes; Chlodwig in der Schlacht bei Zülpich) betreten 
und der Romantik (Francesca da Rimini, welches Hauptwerk 
des Meiſters gegenwärtig im Privatbeſitz zu Bordeaux ſich 
befindet) ein glänzendes Motiv abgelauſcht. Aber eben dieſe 
Vielſeitigkeit hinderte ihn, nachhaltige Erfolge in der einen 
oder der andern Richtung zu erringen und, wozu ihn ſeine 
hohe Begabung berechtigte, das Schickſal der Schule gemein— 
ſam mit Delaroche zu beſtimmen. Der große Einfluß, den 
ſich der Letztere erworben hatte, ſcheint ſich auf ſeinen 
Schüler Th. Couture vererben zu wollen. Wie ehemals 
bei Delaroche, ſo ſammeln ſich gegenwärtig in Couture's 
Atelier die Vertreter aller Nationen; wie bei ſeinem Meiſter, 
ſo wiſſen auch bei ihm die Einen das Maß des Lobes, die 
Andern das Maß des Tadels nicht zu halten. Das Gewicht, 
das Couture auf einzelne techniſche Proceduren legt, ſein 
Beſitz mannichfacher wirkungsreicher Handwerksgriffe eignen 
ihn trefflich zum Schulhalter. Die Richtung ſeiner Phantaſie 
iſt nicht immer geſund, aber mit der franzöſiſchen Bildung 


254 Die franzöſiſche Kunſt. 


innig verwachſen. Auch gebührt ihm das Lob, daß, wäh— 
rend Andere unter dem Einfluß der krankhaften pariſer 
Cultur ihre Thatkraft einbüßen, er derſelben wirkſame Fünft- 
leriſche Anregungen ablauſcht. Couture's Römergelag iſt 
nicht nur in Paris im Jahre 1847 gemalt, ſondern ſpielt 
auch im Grunde zu Paris, und könnte ebenſo gut wie 
Juvenal's ſechste Satire ein Citat aus Balzac zum Pro— 
gramm haben. Couture rollt in dieſem berühmten Bilde 
ein furchtbares Spiegelbild unſerer Zeit auf, er verliert ſich 
aber nicht in Anſpielungen, er ſucht nicht grobſinnig das 
ſtoffliche Intereſſe auszubeuten. Die echte römiſche jeunesse 
dorée wird in meifterhafter Charakteriſtik, mit entſetzlicher 
Wahrheit unſern Augen vorgeführt und durch den etwas 
matten Farbenton, der an und für ſich wenig empfehlens- 
werth wäre, die Wirkung dieſer laſterſatten, innerlich aus⸗ 
gebrannten Geſtalten mächtig erhöht. Couture ſelbſt geſteht 
die blos ausnahmsweiſe Berechtigung der hier gebrauchten 
Farbenſcala zu, und offenbart in ſeinem Falkenjäger und in 
ſpätern Porträts die entſchiedenſte Hinneigung zur Malweiſe 
der großen Niederländer. Eine frappantere Ahnlichkeit als 
zwiſchen dem köſtlichen, aus dem weißen Hintergrunde kräftig 
hervortretenden Fauconnier und den feinern Rubensbildern 
beſteht, wird ſchwerlich angetroffen werden. Mit großer 
Spannung darf man Couture's weiterer Entwickelung ent⸗ 
gegenſehen. Die Aushebung der Freiwilligen, als das 
Vaterland in Gefahr erklärt wurde, harrt noch der Vollen— 
dung. Gern glauben wir das Rühmliche, das von dieſem 
Werke ausgeſagt wird, da in Couture alle Eigenſchaften 
eines vollendeten Schilderers der neuern Zeit zutreffen. Ge— 
ringere Erwartungen hegen wir dagegen von ſeinen Wand— 
gemälden in St.⸗Euſtache, welche die Verherrlichung der 
Madonna in allegoriſchen Scenen zum Gegenſtand haben 
und wol den Stempel des franzöſiſchen Urſprungs, das grelle 
Pathos, an ſich tragen, aber der Einfachheit und der Ruhe 
gänzlich ermangeln. 
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Wenn die Ausdehnung der Popularität die künſtleriſche 
Bedeutung eines Malers beſtimmt und dieſe mit jener in 
gleichem Grade wächſt, ſo muß Horace Vernet als der 
größte Künſtler der Gegenwart ausgerufen werden. Er zählt 
in allen Kreiſen und allen Ländern, auf dem ruſſiſchen 
Kaiſerthron wie in dem Bürgerhauſe und der Kaſerne, in 
Algier wie in Petersburg Freunde und Bewunderer, ſein 
Name wird in Europa, wo von Künſtlern geſprochen wird, 
am häufigſten genannt, in Frankreich an denſelben der Titel 
des nationalſten Malers geknüpft. Die Werke keines Künſt⸗ 
lers wurden ſo häufig vervielfältigt, und ſind in ſo ausge— 
dehnte Kreiſe gedrungen wie jene von Horace Vernet. 
Wir brauchen nicht ſeinen Ruhm in der Heimat zu erklären, 
wir wiſſen ja, wie dankbar die Franzoſen Jedermann ſind, 
der ihre Großthaten verherrlicht, und wir wiſſen weiter, daß 
Horace Vernet kaum eine glänzende Seite der neuern fran— 
zöſiſchen Kriegsgeſchichte — und hier concentrirt ſich der 
franzöſiſche Ruhm — ungeſchildert ließ. Aber welchen Urs 
ſachen verdankt Horace Vernet außerhalb der franzöſiſchen 
Grenzen, wo das ſtoffliche Intereſſe doch nicht maßgebend 
fein kann, feine Beliebtheit? Iſt er in der That ein fo be— 
deutender Künſtler? Allerdings iſt dies Vernet, wenn man 
auch die Schranken ſeines Talents anerkennen muß. Es 
fehlt den Bildern Vernet's häufig die wichtigſte Bedingung 
des vollendeten Kunſtwerks, es fehlt oft das poetiſche Gefühl, 
die Seele. Vernet malt die Schlachten z. B. mit täuſchen⸗ 
der Naturwahrheit, man wähnt ſich in die Mitte des Kampfes 
verſetzt, lernt ſeinen Verlauf auf das genaueſte kennen, aber 
mehr als den äußern Vorgang, als die materielle Thatſache 
bietet die Schilderung des Meiſters nicht, ein anderes Ge— 
fühl als das der befriedigten Neugierde wird im Beſchauer 
nicht angeregt. Da wir Nichtfranzoſen an der Eroberung 
von Konſtantine, an der Feier einer Feldmeſſe im Lager des 
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Generals Randon, an den Schlachten bei Valmy und Je— 
mappes kein näheres Intereſſe nehmen, da uns die Traveſtie 
Rebekka's am Brunnen in eine kabyliſche Frau gerade ſo 
fremdbleibt, als hätte der Künſtler die traditionelle Erſchei— 
nungsweiſe der bibliſchen Figuren beibehalten, ſo muß in 
unſerer Bildung, in unſern allgemeinen Anſchauungen ein 
Element verborgen ſein, welches die Sympathie zu Vernet's 
Geſtaltungen weckt. So iſt es auch. Man erzählt von den 
amerikaniſchen Wilden, daß die Schärfe und weittragende 
Kraft ihrer äußern Sinne ihnen manche Abſtraction und 
weitläufig vermittelte Schlußfolge erſpare. Die Cultur hat 
uns zwar dieſer unmittelbaren Kraft beraubt; aber ſie hat 
uns dafür in einer andern Weiſe, auf künſtlichem Wege, 
entſchädigt. Klare Sinnlichkeit, tiefe und ſcharfe Beobach⸗ 
tungsgabe, das Eindringen in das Weſen der äußern Dinge, 
die abſolute Formenwahrheit, die genaueſte analytiſche Er- 
kenntniß alles Deſſen, was unſern Geiſt berührt, zeichnen 
unſer Zeitalter aus. Unſere poetiſchen Anregungen ſuchen 
wir in Entdeckungsreiſen, unſer Gefühl für das Erhabene 
ſchärfen wir durch den Gebrauch des Teleſkops und Mikro— 
ſkops, den maleriſchen Sinn ſoll das photographiſche Bild 
unterſtützen. Verwandte Eigenſchaften nun offenbaren auch 
Vernet's Werke. Aus ihnen ſpricht eine friſche, ſinnliche 
Kraft, eine klare und hinſichtlich ihrer Treue und Schärfe 
ſtaunenswerthe Beobachtungsgabe, in vielfacher Hinſicht ein 
wahrhaft wiſſenſchaftlicher Geiſt. Man hat oft rühmend 
hervorgehoben, daß im Angeficht der Vernet'ſchen Bilder ein 
Generalſtabsoffizier ſeine Anordnungen treffen könnte, ſo 
präcis und genau geben ſie die Wirklichkeit wieder. Sie 
ſcheuen nicht die ſtrenge analytiſche Unterſuchung. Was 
Uniformirung, Bewaffnung, Aufſtellung der Soldatengruppen 
anbelangt, zeigt Vernet die Kenntniſſe des gediegenſten Fach⸗ 
manns. Da fehlt auch nicht ein Knopf und ein Riemchen 
zum ordonnanzmäßigen Anzuge, die Griffe und Evolutionen 
können auf dem Exercirplatz nicht beſſer gemacht, die takti⸗ 
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ſchen Bewegungen von keinem erprobten Befehlshaber ge— 
ſchickter geleitet werden. Die gleiche objective Wahrheit gilt 
von den landſchaftlichen und architektoniſchen Hintergründen 
und von den allgemeinen Ausdrucksmitteln, von der Zeich— 
nung und dem Colorit. Horace Vernet iſt der entſchiedenſte 
aber auch der vollkommenſte Naturaliſt unſerer Tage. Schließt 
ſchon dieſer Umſtand einen warmen Empfehlungsbrief an 
unſere Zeitgenoſſen in ſich, die in ihrer ganzen Bildung ein 
ähnliches Verhalten beobachten, ſo erweckt die überaus kräftige, 
friſche Lebendigkeit der Darſtellung, die Energie des Colorits, 
die gewandte Sicherheit in der Schilderung, die Bravour 
des Vortrags auch eine reinäſthetiſche Theilnahme. Die 
Beſchränkung auf das nackte Thatſächliche bedingt freilich 
auch mannichfache Mängel, welchen ſich Vernet ebenſo rück— 
haltlos hingibt, als er die Vorzüge der naturaliſtiſchen An— 
ſchauung ausbeutet. Er erkennt Compoſitionsgeſetze nicht 
an, reiht ohne Bedenken Gruppe an Gruppe, mag auch 
das Bild dadurch die Geſtalt eines Panorama erhalten, und 
ſchildert Zuſtände, deren gefühlverletzender Eindruck ſelbſt dem 
Realiſten nicht entginge. Seine Choleraſchilderung z. B. 
ift geradezu widerlich und eben durch die frappante Natur- 
nachahmung den Sinn beleidigend. Das berühmte Bild 
der „Smalah“ rollt ſich gleich einem rieſigen Bandſtreifen 
dem Auge des Beſchauers auf und entbehrt jeglicher Einheit 
und Überſicht. Dadurch, daß das Auge zur Einzelbetrach— 
tung förmlich gezwungen wird, tritt aber dieſer Mangel 
einigermaßen in den Hintergrund, zumal als die Summe 
der einzelnen Schönheiten überaus groß iſt und die höchſte 
Anziehungskraft bewährt. Der Schauplatz des Kampfes 
erleichterte zwar dem Künſtler die überaus ſchwierige Auf— 
gabe, eine moderne Schlacht maleriſch zu geſtalten. Epiſodiſche 
Figuren, flüchtige Heerden, unter den Zelten halbbegrabene 
Frauen und Kinder, Gazellen und Dromedare, Neger, Juden 
und Kabylen eröhen den Reiz der Darſtellung und bringen 
ein friſches und buntes Leben in das Bild. Sie können 
Springer. 17 


258 Die ſranzöſiſche Kunſt. 


aber die unſchönen modernen Uniformen, die ſchwer zu 
gliedernden Heermaſſen nicht gänzlich verbergen. Wenn 
Horace Vernet in den aus dem arabiſchen Volksleben her— 
ausgegriffenen Motiven das Auge feſſelt, ſo nimmt das 
nicht Wunder. In unſerer farbenſcheuen Zeit imponiren 
die kräftigen, farbenſatten Erſcheinungsformen der Orien— 
talen, ganz abgeſehen von dem ethnographiſchen Intereſſe, 
welches auch in unſerer äſthetiſchen Bildung platzgegriffen 
hat. Daß aber Vernet auch ſeine Landsleute, auch die 
Rothhoſen und Blauröcke dem künſtleriſchen Sinn zugäng- 
lich macht und ein maleriſches Moment denſelben abgewinnt, 
erſcheint bewunderungswürdig. Sein klares, leuchtendes 
Colorit, die überraſchende Wahrheit der Schilderung, ſeine 
einzige Gabe, jeder Geſtalt ein unmittelbares Leben einzu— 
hauchen, ſie an der Handlung kräftig theilnehmen zu laſſen 
und in das allgemeine Intereſſe, das wir an der Handlung 
nehmen, zu verflechten, ließen ihn alle Hinderniſſe ſiegreich 
überwinden. Horace Vernet iſt kein Virtuos im Colorit, 
aber ein Meiſter in der Erfindung lebendiger, anziehender 
Motive, und dabei ſeines Stoffs ſo vollſtändig Herr und 
auf dem Gebiete der maleriſchen Technik zu Haufe, daß er 
auch das kühnſte Wagniß wie ein Spiel vollbringt. Es 
möge ihm nur ein Maler das Bravourſtück auf dem Sma⸗ 
lah-Bilde nachmachen, wo eine Schwadron der Chasseurs 
d'Afrique mit geſchwungenem Säbel den Feind chargirt und 
die große Pferdemaſſe ſämmtlich in Vorderſicht erſcheint. 
Welche Sicherheit und genaues Studium ſetzt nicht dieſe 
Art der Verkürzung einer ganzen ausgedehnten Gruppe vor⸗ 
aus. Die Natur des neuern Krieges bringt es mit ſich, 
daß vorzugsweiſe nur die Form des Kampfes, die techniſche 
Seite des Kriegs vom Künſtler hervorgehoben werden kann. 
Um Helden zu feiern, die weltgeſchichtliche Bedeutung des 
Streits zu verſinnlichen, wie es z. B. die Konſtantinſchlacht 
Rafgel's thut und Leonardo da Vinci in feinem leider nur 
fragmentariſch erhaltenen Schlachtencarton beabſichtigte, dazu 
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findet ſich nicht die Gelegenheit. Das Bewußtſein, daß die 
neuere Kriegführung bloße Genremotive geſtatte, theilen be— 
reits die Schlachtenmaler des 17. Jahrhunderts. Von ihnen 
unterſcheidet ſich Vernet dadurch, daß er die Schilderung 
der Schlacht localiſirt, daß er nicht etwa die ganz allgemeine 
abſtracte Form des Kampfes: Reitergefecht, Überfall u. ſ. w. 
feſthält, ſondern mit der größten Schärfe und Deutlichkeit 
das Geſammtbild einer beſtimmten Schlacht entwirft, und 
dieſe mit bewunderungswürdiger Präciſion charakteriſirt. 
Seine Bilder ſind nicht gemalte Bulletins, wie man zu— 
weilen moderne Schlachtbilder ſchimpft, wol aber die treueſten 
Reproductionen der Wirklichkeit, welche menſchlicher Scharf— 
blick hervorgebracht hat. Es gehört zu den Unterhaltungen 
im verfailler Muſeum, den Jubel kriegserfahrener Soldaten 
zu betrachten, wenn ſie in Vernet's Bildern ihre Feldherren 
und Führer, alle ihre Kameraden wiedererkennen und vor 
Freude über die Wahrheit in der Schilderung ihrer Kämpfe 
und Siege ſich nicht faſſen können. Die Bewunderung für 
Vernet ſteigt noch durch die Betrachtung feiner Productions 
kraft. Freilich, einem Maler, der zur Fertigung des 66 
Fuß langen Smalah-Bildes kaum ein Jahr braucht, iſt 
keine Schranke der Fruchtbarkeit geſetzt; wie er aber jenes 
Bild zuſtande brachte, bleibt ein Räthſel. Man darf dabei 
nicht vergeſſen, daß ſich Vernet niemals copirt, niemals 
eine Ermüdung kundgibt, oder eine Abnahme ſeiner Kraft 
offenbart. Zum größten Theil muß dieſe Unerſchöpflichkeit 
feiner glänzenden perſönlichen Begabung zugeſchrieben wer- 
den; einen gewiſſen Antheil haben aber auch feine unbefan- 
genen naturaliſtiſchen Grundſätze daran. Sie verhinderten 
ihn an allem Schwanken und Rathen und verliehen ihm 
die vollkommenſte Sicherheit im Schaffen. So mannichfachen 
Ideenkreiſen Vernet auch die Gegenſtände der Darſtellung 
entlehnt, überall offenbart er dieſelbe energiſche Natur, den 
friſchen Sinn für das wirkliche Leben. Ob das Weſen der 
von ihm gewählten Motive ſtets die naturaliſtiſche Auffaſ⸗ 
415 
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jung geftatte, iſt eine andere Frage. Die Verhüllung bibli— 
ſcher Typen (Rebekka am Brunnen, Thamar und Juda) in 
arabiſche Formen kann z. B. auch durch die Behauptung, 
im Orient herrſche eine große Stabilität der Formen und 
der moderne Araber ſei dem alten Juden naheſtehend, nicht 
gerechtfertigt werden und läßt ſtets einen gewiſſen Misklang 
in uns zurück. Die freieſte Geſtaltung ließ noch Judith 
und Holofernes zu, welche Aufgabe Vernet zwei mal und 
mit großem Erfolg behandelte. Der längere Aufenthalt 
Vernet's in Italien — er bekleidete das Amt eines Directors 
der franzöſiſchen Akademie in Rom — lenkte natürlich ſeine 
Phantafte auf die Herrlichkeit der italieniſchen Natur und 
Geſchichte. Das Bildniß der berühmten Vittoria von Albani, 
eines Landmädchens von fo unnennbarer Schönheit, daß 
kein Pinſel und kein Meiſel dieſelbe rein erfaſſen konnte und 
auch die höchſte künſtleriſche Kraft vor dem vollendeten Na— 
turwerke ſich beugte, mehre Räuberbilder (Kampf mit den 
päpſtlichen Dragonern, Beichte des ſterbenden Räubers), die 
junge neapolitaniſche Mutter, Papſt Julius II. mit ſeinem 
Künſtlerhofe (Plafondgemälde im Louvre), Rafael und Michel 
Angelo im Hofe des Vatican (Luxembourg) find die wich- 
tigſten künſtleriſchen Früchte ſeiner italieniſchen Studien. 
Den Werth des letztern Werks können wir nicht beſonders 
hoch anſchlagen. Hier mußte die Schilderung des That— 
ſächlichen vor der tiefern pſychologiſchen Charakteriſtik der 
beiden Helden zurücktreten, der Hauptnachdruck auf die phy⸗ 
fiognomifche Wahrheit gerichtet werden. Dazu reicht aber 
die bloße naturaliſtiſche Begabung nicht aus. Beſſer ge- 
langen Vernet die ruſſiſchen Scenen: der Schlitten, Mazeppa 
u. ſ. w.; dann die orientaliſchen Schilderungen: der arabiſche 
Märchenerzähler, der ruhende Araber mit ſeinem Pferde, 
die Niedermetzelung der Mamluken auf Befehl Mehemed- 
Ali's, ein Bild von mächtigem Effect und früher, ſolange 
die Schatten nicht nachdunkelten, von lebendiger Färbung. 
Auch dem Mittelalter blieb Vernet's Pinſel nicht fremd. 
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Die Schlacht bei Toloſa (1817) und jene von Haſtings 
(1828) bekundeten bereits frühzeitig des Meiſters großes 
Geſchick in kriegsgeſchichtlichen Darſtellungen, an welche ſich 
auch in der That Vernet's Ruhm und Popularität vorzugs—⸗ 
weiſe knüpft. Die großen Schlachten der Revolutionszeit 
bei Jemappes und Valmy (1831), Napoleon mit ſeinem 
Stabe, die Schlacht bei Hanau, Abſchied von der Garde, 
die Vertheidigung von Clichy durch die Pariſer, die Belage— 
rung der Citadelle von Antwerpen, die Eroberung von Kon— 
ſtantine, die Wegnahme der Smalah, die Schlacht bei Isly, 
dieſe Namen reichen hin, um bei den meiſten Leſern die 
Erinnerung an angenehme, zumeiſt im verſailler Muſeum 
vor Vernet's Bildern verlebte Augenblicke zu wecken. Es 
ruht in denſelben keine tragiſche Erhabenheit, es nimmt uns 
kein mächtiger Gedanke gefangen, wir ſehen nicht den Welt— 
geiſt an uns vorüberſchreiten, gewiß, aber wir empfangen 
einen eigenthümlich erfriſchenden Eindruck und freuen uns 
innig an dieſer vollendeten Lebenswahrheit. Da wir keines 
wegs einen vollſtändigen Katalog von Vernet's weitzerſtreuten 
Bildern liefern wollen, ſo erwähnen wir ſeine Zeichnungen und 
Vignetten zu Laurent's „Geſchichte Napoleon's“ und Beran- 
ger's „Chansons“, ſeine Paradeſtücke aus der Geſchichte des 
Bürgerkönigs, ſowie feine Löwen- und Muffeljagden nur neben— 
bei, zumal als ſich in denſelben nichts Eigenthümliches vorfindet. 

Horace Vernet hat ebenſo wenig als Delaroche eine 
eigentliche Schule gebildet. An und für ſich unterwerfen 
ſich die franzöſiſchen Maler der Gegenwart nur widerſtrebend 
einer ſtarken Autorität, und ſie beanſpruchen gar häufig eine 
beſondere „position artistique“. Dann aber iſt auch die 
franzöſiſche Modebildung dem friſchen, unbefangenen Natura— 
lismus kaum minder ungünſtig geſtimmt als der gemeſſenen 
idealen Auffaſſung, das falſche Pathos, die Sucht nach 
melodramatiſchen Effecten und übertriebenem Kraftausdruck 
der Ausbildung des Naturalismus in hohem Grade hinder— 
lich. Dieſe Mangel beeinträchtigen z. B. die Wirkung von 
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Biard's Schilderungen aus dem Komödiantenleben, ſeine 
mannichfachen orientaliſchen (Sklavenmarkt) und Nordpol⸗ 
ſcenen (Kampf mit den Eisbären), deren Verdienſtlichkeit 
wir ſonſt ebenſo wenig beſtreiten wollen als Jacquand's 
Farbenkraft und in einzelnen Werken wenigſtens (Verur— 
theilung der Zigeuner, in München) bewieſene ſcharfe Be—⸗ 
obachtungsgabe. Wie aber Biard nur craſſe Empfindungen 
anregt, ſo beſchränkt ſich Jacquand's Naturſtudium einſeitig 
nur auf Köpfe und Colorit. Nebenbei erwähnen wir, daß 
beide zuletzt genannten Künſtler aus Lyon ſtammen, in 
welcher Stadt außer Paris das regſamſte Kunſtleben (Dupre, 
Monteſſeux, Genod u. A.) herrſcht. Gewiſſe Eigenthümlich⸗ 
keiten haben allerdings dieſe lyoner Meiſter gemeinſam; 
dieſelben aber und die Provinzialakademien überhaupt dem 
pariſer Kunſttreiben gegenüberzuſtellen, an ſie die Hoffnung 
einer zukünftigen Reinigung der franzöſiſchen Kunſt zu 
knüpfen, dazu liegt wenigſtens gegenwärtig kein Grund vor. 


Die Landſchaftsmalerei. 

Die franzöſiſche Malerei hat wahrlich keine Urſache zur 
Klage über den Mangel an Anerkennung. Gleich der fran— 
zöſiſchen Romanliteratur und dem pariſer Vaudeville hat ſie 
den Rundgang durch Europa angetreten und überall zahlreiche 
begeiſterte Freunde gefunden. Der äußere Erfolg, das kann der 
unbefangene Beobachter nicht leugnen, gibt der franzöſtſchen 
Kunſt den Vorrang vor jeder andern in der Gegenwart und 
ſtempelt ſie zur Weltkunſt. Deutſchen Künſtlern begegnet in 
der eigenen Heimat nicht ſelten die größte Gleichgültigkeit. 
Und wenn ſie auch hier Anerkennung beſitzen, über Deutſch— 
lands Grenzen hinaus ſind kaum ihre Namen, geſchweige 
denn ihre Werke gedrungen. Wie viele bedeutendere deutſche 
Gemälde, einige Landſchaften ausgenommen, haben in fran⸗ 
zöſiſchen oder engliſchen Sammlungen Platz gefunden? Wel- 
cher Kunſtfreund jenſeit des Rhein und des Kanals (der 
Abſatz auf dem amerikaniſchen Markte darf ſchwerlich als 
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Liebe zur deutſchen Kunſt ausgelegt werden) geizt nach dem 
Beſitze der Werke unſerer Meiſter? Die franzöſiſchen (und 
einzelne belgiſche) Maler hingegen erfreuen ſich nicht allein 
in ihrem Vaterlande der glänzendſten Anerkennung, ſie fodern 
und erhalten auch im Auslande einen reichen Tribut. Wir 
treffen auf ſie in den bedeutendern engliſchen Sammlungen, 
wir leſen ihre Namen in den Katalogen deutſcher Privat⸗ 
galerien — wir erinnern an die Sammlungen des Grafen 
Raczynſki und des Conſuls Wagner in Berlin, an die 
Arthaber'ſche Sammlung in Wien, an die Sammlung des 
Conſuls Schletter zu Leipzig, die derſelbe dem dortigen Städti⸗ 
ſchen Muſeum vermacht hat — und finden ihren Ruhm in 
den deutſchen Hauptſtädten beinahe ebenſo feſt wurzelnd als 
jenen unſerer Meiſter ſelbſt. Wie viele gebildete Berliner 
kennen die Cartons von Cornelius kaum; wie wenige da⸗ 
gegen gibt es, die ſich nicht für Gallait's Schöpfungen 
begeiſtert haben und nicht zu Sachſe und Comp. eilen, wenn 
eine Ausſtellung franzöſiſcher Bilder angekündigt wird. 
Selbſt als Porträtmaler werden unſere Nachbarn von deutſchen 
Familien zuweilen vorgezogen. Namentlich trifft aber dieſe 
Vorliebe die hiſtoriſche und Genremalerei. Franzöſiſche Land— 
ſchaften, Gudin's und Lepoitevin's Seeſchilderungen etwa 
ausgenommen, nehmen an dieſem Triumphzuge einen gerin— 
gern Antheil, ihre Meiſter werden außerhalb der Heimat 
ſelten genannt. Iſt dieſer Kunſtzweig in Frankreich weniger 
blühend, bei uns höher ausgebildet, oder ſteht er hier wie 
dort auf gleicher Stufe der Vollendung, ſodaß alſo die Neu— 
gierde nach der Erkenntniß fremder Werke keine Nahrung 
findet? Das Erſtere muß entſchieden abgeleugnet werden. 
Die franzöſiſche Landſchaftsmalerei darf den Vergleich mit 
der hiſtoriſchen und Genrekunſt keineswegs ſcheuen. Eine 
größere Wahrheit birgt die andere Muthmaßung in ſich. In 
der That halten ſich die Leiſtungen der verſchiedenen Schulen 
auf dem Gebiete der Landſchaftsmalerei, von dem gleichen 
Geiſte getragen und der gleichen ausgedehnten Ausdrucksmittel 
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mächtig, das Gleichgewicht. Den Hauptnachdrucklegen wir aber 
auf die nothwendig beſchränkte Wirkungskraft der Landſchafts⸗ 
malerei. Formen, die unſer Auge nicht häufig berühren, die wir 
nicht verſtehen, reizen uns nicht. Da nun jede Schule gewöhn— 
lich einen andern Landſchaftskreis verherrlicht, verſchiedenen 
Formen ihre Neigung ſchenkt, ſo werden ihre Leiſtungen ge— 
wöhnlich auch nur dort, wo jene Kreiſe bekannt, jene Formen 
zu Hauſe ſind, gewürdigt. Dies ſteht nicht im Widerſpruch 
mit der früher hervorgehobenen Lieblingsrichtung unſerer 
landſchaftlichen Kunſt, uns das Fremde und Entfernte, die 
Natur der Tropen und der Pole anſchaulich zu machen, 
und unſer Auge zu einem Rundgange durch die ganze große 
und weite Welt zu verleiten. Die exotiſchen Landſchaften, 
die uns gewöhnlich vorgeführt werden, tragen grelle Con— 
trafte, ſeltſame Lichtreflere, unerhörte Farbenſtimmungen an 
ſich; werden ſie auch nicht ſtets verſtanden, ſo blenden ſie 
doch wenigſtens und erdrücken das Auge durch maſſenhafte 
Effecte. Würde man dieſelben in der eingehenden, tiefſin— 
nigen und empfindungsreichen, aber ruhig einfachen Weiſe 
behandeln, wie es die äußerlich weniger imponirende heimiſche 
Natur verlangt, ſo möchte die Zahl der Bewunderer merklich 
abnehmen. Dieſem Umſtande muß man es zuſchreiben, daß 
franzöſiſche und engliſche Landſchaftsmotive uns häufig un⸗ 
verſtändlicher dünken als Urwälder und Palmenhaine. Bei 
jenen fällt das ſtoffliche Intereſſe gänzlich fort; um aber 
unſere Stimmung zu beleben und zu erhöhen, dazu wehen 
ſie uns nicht heimatlich genug an. Nun verfolgt aber die 
neueſte franzöſiſche Landſchaftsmalerei eine ſtrenge nationale 
Richtung: ſie ſieht nicht ein, warum ſie ihre Anregungen 
aus weiter Ferne holen ſoll, wenn ihr der Wald von Fon— 
tainebleau dieſelben bietet, und findet aus dieſem Grunde 
auch ein beſchränkteres Publicum. 

Die Wurzeln der gegenwärtig herrſchenden Richtung 
reichen nicht tief in die Vergangenheit zurück. Die Meiſter, 
welche vor 40 und 50 Jahren auf dem Gebiete der Land⸗ 
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ſchaft den Ton angaben, ſind in weitern Kreiſen ebenſo 
verſchollen, als ihre Werke vergeſſen, und wo ſie uns etwa 
noch in entlegenen Provinzialſtädten, in verſchloſſenen Speiſe⸗ 
ſälen ſelten bewohnter Schlöſſer entgegentreten, unverſtänd⸗ 
lich. David's Richtung wurde am Ende des vorigen Jahr— 
hunderts auch hier heimiſch, aber im landſchaftlichen Fache 
weniger von David ſelbſt, obgleich derſelbe auch einige 
Landſchaftsmaler (Epinat, Boyenval, Bourgeois u. ſ. w.) 
in ſeiner Werkſtätte zählte, als von Valenciennes, einem 
Schüler von Doyen (1750 1819), begründet. Doyen ging, 
was in Frankreich ziemlich nahe lag, auf Pouſſin's An⸗ 
ſchauungsweiſe zurück und verknüpfte, wie ſeine Bewunderer 
verſicherten, die natürlichen Reize der Landſchaft mit den 
anziehenden Scenen aus der Vorzeit. Cicero, der des Archi— 
medes Grabmal entdeckt, Odip auf dem Kithäron, der Tanz 
des Theſeus und ähnliche Motive in einer kalten und leeren 
landſchaftlichen Umgebung entzückten die Zeitgenoſſen und 
riſſen zur allgemeinen Nachahmung hin. Neben der ſo— 
genannten hiſtoriſchen, d. h. mit antiker Staffage geſchmückten 
Landſchaft wurden nur Anſichten nach ſubjectivem Geſchmack 
zurechtgeſchnittener, wol auch verſchnittener ſüdlicher Gegen— 
den werthgeſchätzt. Doch wer kennt noch die Namen Cham— 
pin, Chauvin, Philippe, Taunay, der auch die Schlacht— 
felder Napoleon's malte, Boiſſelier, Denis, Bidauld u. A. 
Kaum daß eine matte Erinnerung an die beiden Koryphäen 
Bertin und Watelet lebt. Der Letztere brach zuerſt mit 
der Tradition und überließ ſich unbefangener den Anregungen 
der wirklichen Natur. Aber noch immer war die Macht 
der Gegner ſo groß, daß z. B. Theodor Rouſſeau's Werke, 
gegenwärtig der Gegenſtand der allgemeinſten Bewunderung, 
länger als ein Jahrzehnd vergeblich an die Pforte der Jury 
pochten, um zur öffentlichen Ausſtellung zugelaſſen zu werden. 
Erſt das Jahr 1830 führte in dieſer wie in ſo vielen andern 
Beziehungen einen Umſchwung herbei und ſicherte den Na— 
turaliſten das dauernde Übergewicht. Nur in einzelnen 
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Fällen gibt ſich noch die Neigung zum Stiliſiren kund. 
Daß z. B. aus Ingres' Schule ein Landſchaftsmaler her⸗ 
vorging, der ſich nicht mit der maleriſchen Reproduction der 
äußern Erſcheinungsformen beruhigt, der auch in der Natur 
das allgemein Geſetzmäßige aufſucht, kann uns nicht Wunder 
nehmen. Aber welcher Unterſchied liegt nicht zwiſchen Jean 
Paul Flandrin's Schilderungen und den gfterclaſſiſchen 
Landſchaften des frühern Zeitalters. Der Ton iſt zwar 
ſchwer, aber ernſt und ruhig, die Farbe conventionell, aber 
das Motiv niemals trivial oder die Zeichnung oberflächlich. 
Auch Cabat, der im Jahre 1830 mit Huet und Andern 
an der Spitze der Neuerer ſtand, hat ſich in ſpäterer Zeit 
der idealiſirenden Richtung zugewendet. Eine Reife nach 
Italien beſtimmte ſeine Umkehr. Er verließ die urſprüng⸗ 
liche, mit dem größten Erfolge — feine Jugendarbeiten: der 
Entenpfuhl, der Garten Beaujon, das Wirthshaus von 
Monſouris, zählen noch gegenwärtig zu den beſten Werken 
der Schule — betretene Bahn und ging zu Pouſſin in die 
Lehre. In ähnlichen Geleiſen bewegen ſich Aligny, Corot, 
der durch ſeine Kreidezeichnungen mit Recht berühmte Bellel, 
Belly u. ſ. w. Sie halten ſich aber ſämmtlich von ein⸗ 
ſeitiger Abſtraction fern und folgen in der Farbengebung 
keinen ſubjectiven Meinungen. Zuweilen möchte man ihnen 
ſogar größern Einfluß auf die Naturaliſten wünſchen, wenn 
bei dieſen der Schild äußerlicher Wahrheit (3. B. Flers: die 
vier Jahreszeiten) auch das Häßliche decken muß. Doch gilt 
dies nicht von den hervorragendſten Meiſtern der Richtung, 
nicht von Th. Rouſſeau, oder Francais, oder Buſſon, 
Dupré, Daubigny, die noch einen zahlreichen Anhang 
hinter ſich haben und gegenwärtig den Ton in der franzö— 
ſiſchen Landſchaftsmalerei angeben. Die gewöhnlichen Vor— 
züge der Naturaliſten, die friſche lebendige Auffaſſung, die 
packende Localfarbe treffen auch bei ihnen zu; damit ver— 
binden ſie aber noch eine beſondere bei franzöſiſchen Künſtlern 
nicht häufige gute Eigenſchaft, nämlich eine prunkloſe Ein— 
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fachheit der Motive, eine eingehende liebevolle Behandlung 
des Detail, nicht, wie es in Deutſchland zuweilen geſchieht, 
ein ausſchließliches Betonen eines ſeltſamen Farbeneffects 
auf Koſten der Verſtändlichkeit und äſthetiſchen Wahrheit. 
Das Panoramaartige der Auffaſſung kommt bei den fran— 
zöſiſchen Landſchaftern ſelten vor; der Vordergrund genießt 
noch mit Recht ſein traditionelles Anſehen und wird nicht 
obenhin, um nur das Glühen und Schimmern des Hinter⸗ 
grundes recht glänzend darzuſtellen, behandelt. In dieſer 
Hinſicht haben beſſere franzöſiſche Landſchaften ſelbſt vor den 
berühmten Schilderungen des Genfer Calame den Vorzug, 
deſſen geniale, reiche Natur gar nicht abgeleugnet werden 
ſoll, der aber immerhin mit den blendenden Lichteffecten mehr 
Maß halten könnte. Dieſer Wunſch ſtört nicht die Aner⸗ 
kennung des ſeltenen Meiſters, der unerreicht daſteht in der 
geologiſchen Wahrheit; bei welchem Zeichnung und Farbe, 
Bodenbeſchaffenheit und Vegetation in der merkwürdigſten 
Art zuſammengehen; bei dem die Wahrheit in der Auffaſſung 
der großartigen, erſchütternden Alpennatur kaum größere 
Bewunderung erregt als die tiefe poetiſche Empfindung in 
der Reproduction ſüdlicher Landſchaften (Ruinen von Päſtum). 
Außer dem unvergeßlichen Karl Rottmann gibt es keinen 
Künſtler in der Gegenwart, der in gleicher Weiſe die phy— 
ſiognomiſche Wahrheit der landſchaftlichen Natur ſo ſcharf 
herausarbeitete und die ſelbſtändige Erhabenheit derſelben 
ſo unmittelbar und vollendet darſtellte als Calame. Er hat 
die von ſeinem Lehrer Diday in Genf begonnene Richtung 
glänzend weitergeführt und die Alpenſchilderung als eine der 
dankbarſten Gattungen der modernen Landſchaftsmalerei 
hinzugefügt. Man muß bedauern, daß Diaz de la Pena, 
einer der beliebteſten Modemaler in Paris, es verſchmäht, ſich 
den oben genannten Männern anreihen zu laſſen, und durch 
Nymphen, Amoretten, durch ſentimentalen oder idylliſchen 
Beiſatz die Wirkung ſeiner reizenden, in Sonnenſchein ver— 
goldeten landſchaftlichen Hintergründe verdirbt. 
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Ahnlich wie die Landſchaftsmalerei hat auch die Thier— 
malerei in den letzten Jahrzehnden einen mächtigen Auf— 
ſchwung genommen. Über die ausſchließliche Gültigkeit 
naturaliſtiſcher Grundſätze in dieſem Kunſtkreiſe kann kein 
Zweifel herrſchen. Sie galten hier zu einer Zeit, wo die 
claſſiſche Richtung auf allen übrigen Gebieten eine unduld— 
ſame Herrſchaft ausübte, und beſtimmen auch heutzutage die 
Weiſe der bedeutendſten Thiermaler: Troyon, Brascaſſat, 
Coignard, Ph. Rouſſeau, Palizzi, Jadin, Coutu— 
vier, Roſa Bonheur. Das feine Verſtändniß der Thier— 
charaktere, die glückliche und ſcharfe Beobachtungsgabe des 
eigenthümlichen Auftretens verſchiedener Geſchlechter ſind nicht 
die einzigen Vorzüge der genannten Meiſter. Es iſt noch 
mehr an ihnen zu loben, als daß z. B. Jadin mit der 
Sicherheit eines Lavater Hundeporträts malt und die Thier— 
pſychologie meiſterhaft handhabt, daß Ph. Rouſſeau, auch 
in der Darſtellung von Stilleben ausgezeichnet, zuweilen 
einen ergötzlichen Humor entwickelt. Noch ungleich höher 
muß man die eingehende Behandlung der landſchaftlichen 
Umgebung, das Hervorheben der innigen Wechſelbeziehungen 
zwiſchen dem Thierleben und der Vegetation wie den Boden— 
verhältniſſen anſchlagen, wodurch allein erſt vollendete Na— 
turbilder geſchaffen werden. Troyon's „Weiße Kuh im 
Sonnenſchein“ iſt ein techniſches Meiſterſtück, aber ein größeres 
Kunſtwerk ſind, um nur einzelne Beiſpiele anzuführen, ſeine 
„Ochſen die an die Arbeit gehen“, wo die Darſtellung 
der Landſchaft, die Thautropfen im Graſe, der graue 
Silberton der Luft, die durchſichtigen Herbſtnebel die köſtlichſte 
Morgenſtimmung erwecken und ein überaus wahres und 
anziehendes Herbſtbild liefern. Auch Coignard ſtrebt mit 
Erfolg dieſe tiefere Einheit der animaliſchen und vegetativen 
Natur an. Doch bleibt Troyon in dieſer Hinſicht noch 
immer unerreicht; dagegen muß derſelbe ſeit einigen Jahren 
ſeinen Ruhm als der größte Thiermaler der Franzoſen mit 
einer Dame, mit Roſa Bonheur theilen. In das pariſer 
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Kunſtleben tiefer Eingeweihten war dieſe thierkundige Dame 
ſchon länger vortheilhaft bekannt, erſt ihr großer Pariſer 
Pferdemarkt auf der Ausſtellung des Jahres 1853 brachte 
aber ihren Namen in die weiteſten Kreiſe und ſicherte ihr 
für immer eine hervorragende Stellung unter ihren Ge— 
noſſen. Der Pferdemarkt erregte nicht allein die allgemeinſte 
Bewunderung als das Werk einer Frau, auch von der Hand 
des kräftigſten Mannes ausgeführt hätte demſelben die höchſte 
Anerkennung nicht gemangelt. Auch Troyon hätte die Scene 
nicht lebendiger auffaſſen, die Roſſe und ihre Führer nicht 
wahrer und genauer ſchildern können. Als aber Roſa Bon— 
heur zwei Jahre ſpäter die „Heuernte“ ausſtellte, da zeigte 
der ſchwere Luftton, die geringe Übereinſtimmung zwiſchen 
Himmel und Erde, daß das feine Landſchaftsgefühl noch 
immer das ausſchließliche Eigenthum Troyon's bilde. Roſa 
Bonheur's Bild war eben allzu treu nach der Natur gemalt, 
und aus dieſem Grunde von einem nüchternen Ausdrucke 
nicht ganz frei. 

Wir haben noch ſchließlich den Zweig der Seemalerei 
zu beſprechen, oder richtiger geſagt, um wenigſtens annähernd 
ein vollſtändiges Bild der gegenwärtigen franzöſiſchen Kunſt⸗ 
zuſtände zu liefern, die Hauptnamen anzuführen. Gewöhnlich 
erhebt ſich ein ſcharfer Widerſpruch, wenn die geſchichtliche 
Betrachtung oder die Kritik von Gud in's großen Verdienſten 
ſpricht. Man braucht nur die Bilder, mit welchen er deutſche 
Sammlungen beglückte, oder die Fabrikarbeiten in Verſailles 
zu betrachten, um den oberflächlichen, großſprechiſchen Char— 
latan zu erkennen, der auf blendende Geſammteffecte los— 
arbeitet, aber eine genauere Anſchauung ſeiner Bilder nicht 
haben will. Dennoch muß Gudin's techniſche Größe und 
friſche, lebendige Phantaſie anerkannt werden. Aber freilich 
Hunderte von Gudin's Werken könnten ſpurlos verſchwinden, 
ohne daß Gudin's Ruhm dadurch beeinträchtigt würde, der 
ſich nur an einige wenige, vom Meiſter eigenhändig und 
mit Muße gearbeitete Werke knüpft. Es birgt ſich in ihm 


270 Die franzöſiſche Kunſt. 


eine gewaltige geiſtige Energie, ein unerſchütterlicher Glaube 
an die Macht und die Schönheit der Natur, eine vollkom— 
mene Unterwerfung unter die Formen der Wirklichkeit. Gu— 
din iſt ein vollkommener Naturaliſt, in dem Sinne ſowol, 
daß er ſchrankenlos der naturaliſtiſchen Richtung ſich hingibt, 
wie in dem andern, daß er alle Vorzüge derſelben im höch— 
ſten Grade offenbart. Da er das Stoffliche ganz beherrſcht, 
mit den Meereserſcheinungen innig vertraut iſt und auch 
einen ungewöhnlichen Farbenſinn beſitzt, ſo iſt der ergreifende 
Eindruck ſeiner Originalwerke, die zumeiſt die leidenſchaftlichen 
Bewegungen der See und den Verzweifluugskampf der Men⸗ 
ſchen mit dem zornigen Elemente behandeln (die Sirene im 
Sturme auf der Höhe von Algier, der Brand des Kent, 
Sturm bei Sonnenuntergang u. ſ. w.), leicht erklärlich. Außer 
Gudin genießen noch Lepoitevin, Garneray und nament- 
lich auch E. Iſabey den größten Ruhm, deſſen leichtes, 
vielſeitiges Talent ebenfalls in der Darſtellung von Coſtüm⸗ 
ſcenen und Interieurs aus dem 17. Jahrhundert glänzt. 
Wenn wir noch den im Jahre 1849 hochbejahrt verſtorbe— 
nen Granet als den erſten Architekturmaler Frankreichs 
erwähnen, der es ſo meiſterhaft verſteht, den ernſt-wehmüthi⸗ 
gen Eindruck alter Bauwerke in uns wachzurufen und in 
der Kenntniß der Luftperſpective und Lichtreflere ſeines Glei— 
chen ſucht, ſo hätten wir die Umſchau auf dem Gebiet der 
Malerei vollendet, die Aquarell- und Porzellanmalerei aus— 
genommen. Aber die letztere ſtreift ſchon an das Gebiet 
des Induſtriellen und weiſt nichts Eigenthümliches auf; die 
Productionen in der Aquarellmalerei dagegen laſſen ſich 
nicht füglich überſehen und verlaufen ſich, aller Anſtrengung, 
fie zu claſſtficiren, ſpottend, in das Endloſe, ſodaß wir uns 
mit der Verſicherung von der ungeheuern Ausdehnung, die 
dieſer Kunſtzweig in Paris (und England) gewonnen hat, 
und ſeiner vorzugsweiſe durch Bonnington's (geſt. 1828) 
Vorbild hervorgerufenen Blüte begnügen müſſen. In Deutſch⸗ 
land hat man weder von der Verbrauchsmenge noch von 
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der techniſchen Vollendung der pariſer Aquarellen die rechte 
und genaue Kunde. 


Die Bildner. 


Die Bemerkung wurde ſchon oft gemacht, eine franzö— 
ſiſche Phraſe, von gewandtem Munde geſprochen, klinge 
zuweilen ſo voll und ſo fein, daß man in der That meint, 
es berge ſich hinter ihr ein Gedanke, während man bei 
näherer Unterſuchung die Täuſchung wahrnimmt. Wie allen 
romaniſchen Völkern, ſo hat auch den Franzoſen die abge— 
ſchloſſene formelle Ausbildung der Sprache als ein würdiges 
Ziel vorgeſchwebt, und matte Gedanken volltönend auszu- 
drücken ſtets mehr gegolten, als tiefe Gedanken durch eine 
unreine, ſpröde Form hindurchſchimmern zu laſſen. Auf das 
Gebiet der Phantaſie übertragen, wird dieſer Formalismus 
zum rhetoriſchen Pathos, den wir auch in der entſchiedenſten 
Weiſe in der Wiſſenſchaft wie in der Kunſt, in den lyriſchen 
Ergüſſen einer ſehnſuchterfüllten Seele wie in den leiden— 
ſchaftlichen Ausbrüchen des tragifchen Helden herrſchend er— 
blicken. Wir ſehen gewöhnlich mit großer Verachtung auf 
den hohlen Glanz der neuern romaniſchen Dichtung herab, 
vergeſſen aber völlig, daß wir dann auch nicht über die 
majeſtätiſchen Poſen oder Rachel und die vollendet plaſtiſche 
Mimik der Riſtori in Entzückung gerathen dürfen. Denn 
eben jenes verachtete rhetoriſche Pathos hat gleichzeitig auch 
das plaftifche Gefühl belebt und das Verſtändniß der For- 
menſprache entwickelt. Daß wir die Franzoſen deshalb nicht 
als die Erben des griechiſchen Geiſtes anſehen, bedarf nicht 
der beſondern Verſicherung; und wenn wir den Franzoſen 
auch im Kreiſe der bildenden Künſte ein reiches plaſtiſches 
Geſchick zuſprechen, ſo brauchen wir nicht weitläufig aus⸗ 
einanderzuſetzen, wie dies gemeint ſei. Über die matte und 
oberflächliche, oft auch falſche Empfindung in der franzöſiſchen 
Phantaſie, über die Herrſchaft des Überflüſſigen und Über⸗ 
triebenen in zahlloſen franzöſiſchen Kunſtwerken ſind alle 
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Unbefangenen auch in Frankreich einig. Das Land, welches 
den Geſchmack des vorigen Jahrhunderts wieder zu Ehren 
gebracht hat, kann nicht rein fühlen. Der plaſtiſche Sinn, 
den wir rühmten, iſt äußerlicher Natur, das Verſtändniß 
bezieht ſich nur auf das Machwerk; aber dieſes letztere wird 
in bewunderungswürdiger Weiſe verſtanden und eine gelun— 
gene Täuſchung, als ob daſſelbe den ganzen plaſtiſchen 
Schöpfungsact vorſtelle, damit geübt. Man wird ſelten an 
einer franzöſiſchen modernen Statue vorübergehen, ohne von 
dem wirkungsvollen plaſtiſchen Schein derſelben getroffen zu 
werden. Sieht man näher zu, ſo erkennt man vielleicht die 
hohle Phraſe, aber für eine gewiſſe Entfernung macht ſie 
den Eindruck eines gedankentiefen Werks: da erſcheint die 
Lebhaftigkeit als wirkliches Leben, die Beweglichkeit der For- 
men als der Ausdruck innerer freier Kraft. Daher üben 
auch die franzöſiſchen Sculpturen auf das große Publicum 
eine ſo mächtige Anziehungskraft und befriedigen den Haus⸗ 
bedarf der vornehmen Kreiſe Europas an plaſtiſcher Kunft 
in ausgedehnterer Weiſe als jede andere Nation und jede 
andere Zeit. Die unbedingte Herrſchaft von Paris in 
allen Modeſachen trägt weſentlich zur Verbreitung des 
franzoſiſchen Geſchmacks auch in dieſem Kunſtkreiſe bei. 
Bekanntlich iſt die Bronzefabrikation einer der wichtigſten 
pariſer Artikel: ſie beſchäftigt über 10,000 Arbeiter und 
producirt einen Werth von 30 Millionen Francs jähr— 
lich. Auf die decorativen Arbeiten, welche der pariſer 
Bronzeinduſtrie entſtammen, können wir keinen reellen Werth 
legen; ſie ſind ſämmtlich von dem ſeichteſten Rococoge— 
ſchmack eingegeben. Wichtiger iſt ein anderer in der jüng— 
ſten Zeit ausgebildeter Zweig derſelben. Nachdem Collas 
und Sauvage das Verfahren angegeben haben, wie man 
ohne Verletzung der Treue den Maßſtab größerer plaſtiſcher 
Werke verkleinern könne, werden zahlloſe Reductionen nach 
Antiken, nach Renaiſſancewerken und beliebten modernen 
Statuen gefertigt. Die Ateliers von Barbedienne, Dela— 
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fontaine, Suſſe genießen einen wohlverdienten europäiſchen 
Ruf. Das Bedeutendſte leiſtet jedoch Barye, vielleicht der 
größte Thierbildner unſerer Zeit, und wie ſeine Löwen vor 
den Tuilerien, feine Lapithen und Centauren im Muſeum 
zu Puy, der Jaguar, der einen Haſen zerreißt (im Beſitze 
des Kaiſers), beweiſen, auch in monumentalen Werken über⸗ 
aus tüchtig. Durch die Umſtände veranlaßt, beutet Barye 
ſeine Kunſt auf induſtrielle Weiſe aus, und hat eine Fülle 
kleinerer Bronzearbeiten geliefert und vervielfältigt, welche 
den Namen trefflicher Kunſtwerke mit Recht anſprechen können. 
Man würde aber irren, wollte man die franzöſiſche Sculp⸗ 
tur nur im Gewand der Induſtrie erblicken. Der flüchtigſte 
Überblick belehrt, daß auch monumentale Werke in großer 
Zahl geſchaffen werden. Wir erinnern nur an den Giebel- 
ſchmuck der Kirche Notre-Dame⸗de-Lorette, an die zahlreichen 
Arbeiten an und in der Madeleine, wo Lemaire ſein rieſiges 
Relief, das Weltgericht, im Giebel aufſtellte, im Innern 
Pradier (Verlobung der Maria), Rude (Taufe Chriſtus), 
Foyatier (Apoſtel) u. A. thätig auftraten; an die Statuen 
und Reliefs von Foyatier und Nanteuil in St.⸗Vincent⸗de⸗ 
Paul; an David's d' Angers Giebelgruppe am Pantheon 
u. ſ. w. Auch der Giebel und der Sitzungsſaal der ehe— 
maligen Deputirtenkammer, der Senatsſaal erfreuten ſich 
eines reichen plaſtiſchen Schmucks. Vom Hofe des Louvre 
hat zwar politiſche Leidenſchaft Marochetti's übrigens werth⸗ 
loſes Reiterſtandbild des Herzogs von Orleans entfernt; 
aber noch ſtehen im Tuileriengarten David's Philopömen, 
Pradier's Phidias und gefeſſelter Prometheus, Foyatier's 
großartiger Spartacus, Cortot's Spartaner, Lemaire's The⸗ 
miſtokles u. ſ. w. aufrecht, und auch der Luxembourggarten 
füllt ſich allmälig mit wirkſamen Werken jüngerer Künſtler. 
Minder bedeutende Arbeiten an öffentlichen Monumenten 
und im Innern einzelner Bauten, z. B. der Theater, die 
zahlreichen Grabdenkmäler auf dem Pere-Lachaiſe, auch die 
unglücklichen Statuen am neuen Louvre übergingen wir, da 
Springer. 18 
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ſchon die aufgezählten Werke zum Beweiſe für die auch hier 
reich gepflegte monumentale Kunſt hinreichen. 

Die ideale, an das antike Formengerüſte ſich anlehnende 
Richtung verehrt in Boſio (geſt. 1845) ihren Stammvater. 
Seine Wirkſamkeit fällt in eine Zeit, wo namentlich durch 
Canova's Bemühungen der plaſtiſche Sinn aufgefriſcht und 
die leere Nüchternheit des Rococo durch eine anziehende Ele— 
ganz in der Formenbildung erſetzt wurde. Die Läuterung 
und Reinheit der plaſtiſchen Phantaſie war noch nicht voll— 
endet, aber wurde doch wirkſam vorbereitet. Boſto's Namen 
bringen vorzugsweiſe feine Reliefs an der Vendömeſäule 
und das Viergeſpann auf dem Triumphbogen des Carrouſel— 
platzes auf die Nachwelt. Für uns ſind die reizenden Statuen 
des Hyacinth und der aus dem Bade ſteigenden Nymphe 
Salmacis (Luxembourg) und das Grabdenkmal Ludwig's XVI. 
in der Chapelle expiatoire wichtigere Zeugniſſe ſeines Stre— 
bens. Er hat eine zahlreiche Schule hinterlaſſen, den Ruhm 
aber, als Meiſter der idealen Richtung zu gelten, an den 
Genfer Pradier vererbt. Beinahe 30 Jahre beherrſchte 
Pradier die pariſer Bildnerei, aller Orten ſtieß man auf 
ſeine Werke, überall ertönte ſein Name. Dem Fernſtehenden 
blieb die Ehrfurcht, die ihm gezollt wurde, der Eifer, ihm 
die ausgedehnteſten Aufgaben zu übertragen, unbegreiflich, 
Seine der Antike nachgedachten Statuen: Bacchantin und 
Centaure, eine Nymphe (1819), Pſyche, Venus, ein 
Niobide (1822), Mars und Venus u. ſ. w., bekundeten 
ein großes techniſches Geſchick, einen glücklichen Nach— 
ahmungstrieb, ein feines Gefühl für das Wirkſame. Sie 
berechtigten ihn aber höchſtens zu dem Titel eines Fäl⸗ 
ſchers der Antike. Ebenſo wenig hervorragend waren ſeine 
Porträtſtatuen im Hiſtoriſchen Muſeum zu Verſailles, das 
Rouſſeaudenkmal in Genf. Auch ſein Antheil an der Deco— 
ration des Arc de triomphe, feine religiöſen Sculpturen 
in der Madeleine u. ſ. w., ſeine Madonna und der Herzog 
von Berri in den Armen der Religion ſterbend, ließen in 
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ihm nicht den größten der modernen Künſtler erblicken. 
Erſt jüngſt löſte Indiscretion das Räthſel und belehrte uns, 
daß er die Regierung und feine Arbeitgeber jahrelang terro— 
riſirte, mit Revolutionen drohte, wenn man ihn nicht be⸗ 
ſchäftige, kurz ebenſo wie ſeine Arbeiten ſo auch ſeinen 
Ruhm erpreßte. Er ſtarb, ehe das unbefangene Urtheil 
über ihn ſich laut ausſprechen durfte. 

Frankreich beſaß und beſitzt nicht allein liebenswürdigere, 
ſondern auch größere Meiſter, wobei jedoch auffällig er— 
ſcheint, daß ſich die naturaliſtiſche Richtung auf dieſem Ge— 
biet keines zahlreichen Anhangs erfreut. Wenn wir den 
trefflichen Barye, Maindron, der den kühnen Verſuch 
wagte, den galliſchen Typus an die Stelle des griechiſchen 
Ideals zu ſetzen (Velleda), und in feinen religiöſen Geſtal⸗ 
ten ſich einer herben Strenge befleißigt, dann Moyne, 
Preéault und das Haupt der Schule, David d' Angers 
(geſt. 1856), nennen, ſo haben wir die ganze Reihe nam— 
hafter Naturaliſten erſchöpft. Die kräftige, raſtloſe Thätig⸗ 
keit des Letztern wiegt nun freilich das Wirken vieler Indi⸗ 
viduen auf. Wir führen nur ſeine Giebelſculpturen am 
Pantheon und ſeine zahlreichen Reliefs an öffentlichen 
Monumenten in Paris, Fontainebleau, Alengon, Marſeille 
in das Gedächtniß zurück, und erwähnen ſeine Gedächtniß⸗ 
bilder des Königs Rene (Aix), des großen Condé, Tal- 
ma's, Fenelon's, Visconti's, des Generals Foy, der Ma⸗ 
dame Stael, Cuvier's, Nacine’s, das Gutenbergdenkmal in 
Strasburg und die faſt endloſe Reihe von Büſten und Mer 
daillons, zu welchem die berühmten Männer aller Nationen, 
unter ihnen Schiller und Goethe, Humboldt, Schelling, 
Rauch, Tieck u. A. ſaßen. Alle geben in ſprechender und 
lebendiger Weiſe die Züge des Originals wieder, einzelne 
ſind im Ausdrucke manierirt, die Mehrzahl aber wahre 
Meiſterſtücke der Porträtbildnerei, in welchen der Kern und 
das Weſen der gefeierten Perſönlichkeit mit ergreifender 
Wahrheit verkörpert iſt. Wenn David in mehren Statuen 
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das Maß des Plaſtiſchen überſchreitet und das treue Wie- 
dergeben einer augenblicklichen Empfindung und Bewegung 
anſtrebt (Condeſtatue), alſo die Ruhe und Sammlung des 
Geiſtes vermiſſen läßt, oder wenn er übermüthig der nad): 
geahmten Natur auch den dünnſten Schleier zu überziehen 
verſchmäht, und ihre Blößen in erſchreckender Nacktheit dar⸗ 
ſtellt (der todte Tambour), ſo begreift ſich das bei einem 
franzöſiſchen Naturaliſten. Schlimmer iſt es ſchon damit 
beſtellt, daß David nicht immer Stilfoderungen gänzlich 
ausweichen kann, dann aber zu Übertreibungen und einer 
geſuchten Kraft die Zuflucht nimmt, welche ſich mit der 
plaſtiſchen Einfachheit nicht verträgt. David's Reliefbilder 
(die berühmteſten im Odeontheater und im Schloſſe zu 
Fontainebleau) genügen am wenigſten, da das Relief das 
naturaliſtiſche Princip unbedingt ausſchließt. Mindeſtens 
dieſe eine Erfahrung verdanken wir den kunſtgeſchichtlichen 
Studien der Gegenwart. Der erſte kühne Schritt aus den 
Grenzen des ſtrengen Stils heraus, der erſte rückhaltloſe 
Verſuch, das Reliefbild der Wirklichkeit näher zu bringen, 
führt bereits in das Maleriſche und hat die traurigſte Ver⸗ 
wirrung, ein wahres Zwitterweſen zur Nachfolge. Das 

Relief iſt nicht der Übergang zur Malerei, ſondern der 
ſelbſtändigſte und eigenthümlichſte Zweig der Plaſtil Da⸗ 
vid, deſſen Lebensſchilderung eine der dankbarſten Aufgaben 
der neuern Künſtlergeſchichte bietet, hat in ſeiner Werkſtätte 
zahlreiche Schüler um ſich verſammelt, aber keinen eigent⸗ 
lichen Nachfolger gefunden. Die allgemeine Strömung 
warf die Künſtler auf den andern, einem idealen Ziele nach- 
ſtrebenden Pfad, wo ſich namentlich der jüngſt verſtorbene 
Rude als trefflicher Schulhalter bewährte. Den Beſuchern 
des Luxembourg-Muſeums Rude's Verdienſte auseinander⸗ 
zuſetzen, iſt wol nicht nöthig. Der neapolitaniſche Fiſcher⸗ 
knabe, der mit der Schildkröte ſpielt, blieb gewiß Jedem 
als eine der lieblichſten und naivſten Schöpfungen der mo⸗ 
dernen Kunſt erinnerlich. Er wird von Duret, einem 
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Schüler Boſto's, noch übertroffen, deſſen friſch und lebendig, 
vollkommen im plaſtiſchen Geiſte gedachte Werke, nebenbei 
geſagt auch techniſche Meiſterſtücke auf dem Gebiete der 
neuern Genreplaſtik, ſchwerlich ihres Gleichen finden dürften. 
Sein Tarantellatänzer iſt in unzähligen Nachbildungen ver⸗ 
breitet und in allen Kunſtkreiſen bekannt. Welche ſelige 
Selbſtvergeſſenheit, welche lebendige friſche Jugend ſtrahlt 
aus dieſem Bilde. Jedes Glied tanzt, auch der feinſten 
Faſer hat ſich die fröhliche, ungebundene Bewegung mitge— 
theilt. Man vergißt die feine techniſche Berechnung zu 
bewundern, welche es geſtattete, die Geſtalt auf der bloßen 
Spitze der großen Zehe aufruhen zu laſſen, ſo wahr und 
nothwendig erſcheint die gewählte Lage. Das Gegenbild 
zum tanzenden Fiſcher, ein improviſirender Winzer, hätte 
den gleichen Jubel erregt, wenn nicht eben das frühere 
Werk das Publicum an Duret's Genialität ſchon gewöhnt 
hätte. Chäteaubriand's Bildſäule in Marmor ausgeführt 
konnte natürlich bei der ungünſtigen Gewandung nicht das 
gleiche Intereſſe erregen, bewies aber dennoch den klaren 
Künſtlerverſtand des Meiſters und feine vollkommene Bes 
herrſchung der plaſtiſchen Formen. 

Gar viele Künſtler ſuchen mit Duret in Naivetät und 
Grazie der Gedanken zu wetteifern. Jouffroy, ein Schü⸗ 
ler des jüngern Ramey, ſchuf das junge Mädchen, das ihr 
erſtes Herzensgeheimniß der Göttin der Liebe vertraut; 
Desprez ſchildert in dem Mädchen, das eine Schnecke reizt, 
die kindliche Unſchuld; Hͤbert wiederholt Rude's Motiv 
des Schildkrötenſpiels an einem Kinde; Jacquot ſtellt die 
Überraſchung dar; Pollet verkörpert eine Nachtſtunde und 
den Morgenſtern; Veray läßt uns eine ſchlafende Schnit⸗ 
terin belauſchen. Keiner erreicht jedoch die friſche Unmittel— 
barkeit von Duret's Geſtaltungen und läßt uns den über 
den Effect grübelnden Künſtler vergeſſen. Ein näheres Ein⸗ 
gehen auf die Gedankenformen und Bilder des Alterthums 
lag der Mehrzahl der Künſtler näher, zumal Pradier's 
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Schülern, die von dem Meiſter vortrefflich zu einer äußer- 
lich täuſchend ähnlichen Wiedergabe antiker Formen geſchult 
wurden und bis auf die urſprüngliche Empfindung und die 
keuſche Wahrheit den Alten Alles abſchauten. Wir nennen 
nur Pradier's Lieblingsſchüler: Lequesne und Guillaume. 
Des Erſtern Bronzeſtatue, der tanzende Faun, Guillaume's 
Büſten der Gracchen, Anakreon's und eines Senſenmanns 
Statue find in der That die trefflichſten Nachahmungen per 
Antike, welche in der neuern Kunſt geſchaut werden können. 
Auch Bonaſſieur, Dumont, Oudiné, Cavelier, Jacquot, 
Barre, Loiſon, Jaley, Maillet, Robert u. A. bewegen ſich 
mit großem Erfolge in dem gleichen Formenkreiſe. Die 
conventionelle Claſſicität erſcheint glücklich überwunden, die 
glatte Eleganz der Formen, die noch in Canova's Zeitalter 
als ideale Schönheit galt, für immer beſeitigt. Ein ſchar— 
fes Naturſtudium wird bei den Wenigſten vermißt, im Ges 
gentheile vielleicht ein Übermaß der Lebendigkeit einſeitig 
angeſtrebt und nur ſelten wie in Dumont's meiſterhafter 
Buffonſtatue das Maß des beſonnenen Realismus gewahrt. 
Die Übertreibungen, die, wie wir nicht leugnen können, 
häufig vorkommen, betreffen den Glauben, durch quanti⸗ 
tative Größe laſſe ſich der Ausdruck der Kraft erſetzen, oder 
zeigen das Hineinragen des Maleriſchen und Naturaliſtiſchen 
in die plaſtiſche Sphäre. Für Schilderungen gewaltiger, 
offener Leidenſchaften und ſinnlicher Begierden ſcheint die 
plaſtiſche Phantaſie der Franzoſen am meiſten geeignet. 
Darauf gründet ſich Cleſinger's raſch erworbener, aber, 
wie es ſcheint, nicht bewährter Ruhm; dieſer Fähigkeit ver⸗ 
dankt Foyatier ſeine wohlverdienten Erfolge. Wir geben 
gern zu, daß die franzöſiſchen Künſtler im Kreiſe der 
Genreplaſtik mehrfache glückliche Griffe thaten; wir halten 
es für einen großen Kunſtgewinn, daß an die Stelle abge— 
griffener mythiſcher Geſtalten die Schilderung des unmittel— 
baren Naturlebens, wie es ſich noch in ſüdlichen Land— 
ſchaften erhalten hat, trat; wir wollen auch die Bereiche— 
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rung nicht vergeſſen, welche der plaſtiſche Stoffkreis durch 
Eter und A. Deb ay dadurch erfuhr, daß ſie auf die Ge— 
ſtalten der Bibel zurückgriffen, Geſtalten, die ebenſo lebendig 
und unmittelbar verſtändlich als plaſtiſch darſtellbar ſind, 
wenn wir auch wünſchen möchten, daß die Geſetze der 
Linienſchönheit eine größere Rückſicht erfahren möchten, als 
dies z. B. in Debay's populärer „erſten Wiege“ (Kain 
und Abel im Schooſe Eva's) der Fall iſt; wir zollen den 
trefflichen Thierbildnern (abgeſehen von Barye) wie Le— 
chesne, Jacquemart willig Anerkennung: aber als das 
wichtigſte Merkmal und den Hauptvorzug der franzöſiſchen 
Plaſtik müſſen wir das vollendete Machwerk feſthalten, und 
wenn wir ihr auch urſprüngliche Gedanken, wahre Empfin⸗ 
dung u. ſ. w. abſprechen, müſſen wir doch das ſichere Ge— 
fühl, was plaſtiſch darſtellbar ſei und wie es plaſtiſch wirk— 
ſam aufgefaßt werden muß, zugeſtehen. Es geht hier wie 
im franzöſiſchen Drama: die „Poſe“ iſt ganz vortrefflich, 
die Mimik im Geiſte der beſten Tradition wiedergegeben. 
Schade, daß ſo häufig dahinter ſich blos die rhetoriſche 
Phraſe birgt und der Gedankengehalt der reichen und vollen 
Form nicht entſpricht. In jüngſter Zeit wurde auch die 
ſtrenge religibſe Kunſtrichtung betreten. Aber von welchen 
Männern! Pradier's kokette, pſeudo-griechiſche Geſtalten, 
Duret's correcte Typen als Schmuck in der gothiſchen Clo— 
tildenkirche, das gibt noch ſchlimmere Widerſprüche als Leh- 
mann's oder Couture's religiöſe Wandmalereien. Erſt das 
jüngere Geſchlecht wandelt hier auf richtiger Bahn, indem 
es die Inſpirationen aus mittelalterlichen Werken holt und 
die innige Empfindung ihnen abſchaut. Gefahren ſind auch 
bei dieſem Studiengange vorhanden, die Gefahr namentlich, 
daß man ſich in archaiſtiſche Gelüſte verliert und im Form— 
widrigen geheime Reize ſucht. Unſerer Zeit liegt aber die 
letztere Gefahr ferner als jene, richtige aber nüchterne und 
kalte Geftalten zu zeichnen. Dafür ſprechen die Werke 
Oudinc's, Guillaume's, Touſſaint's in derſelben Kirche. 
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Bei dem beſten Willen zeigt ſich die Hand noch in dem 
überlieferten antiken Stile befangen. 

Ein ziemlich gleichlautendes Urtheil muß man über die 
neueſte franzöſiſche oder was daſſelbe iſt, pariſer Architektur 
fällen. Bekanntlich ſtehen ſich hier noch immer die Parteien 
der Claſſiker und der Romantiker in der Baukunſt ſchroff 
und unverſöhnt gegenüber. Die Einen, bis auf die jüngſte 
Zeit, im ausſchließlichen Beſitze officieller Anerkennung, be 
hielten das Auge nur für antike Formen offen, aber nicht 
in der geiſtvollen, lebendigen Weiſe Schinkel's, ſondern in 
der kühlen, nüchternen Art Percier's und Leclere's, die eben 
nur das äußere Gerüſte der griechiſchen Architektur wieder 
geben, ohne es zu durchdringen und geiſtig zu beleben. Die 
Andern, lange Zeit eine verfolgte kleine Gemeinde, bis erſt 
die letzten Jahre einen günſtigen Umſchwung herbeiführten, 
ſuchten dagegen mit der gleichen Ausſchließlichkeit das Ideal 
in der Gothik des 13. Jahrhunderts. So energiſch, 
ja wahrhaft enthuſtaſtiſch die Schule der Trecentiſten, in 
der Literatur von Didron geführt, auftritt, eine ſo viel⸗ 
fache Erweiterung unſerer Kenntniſſe des Mittelalters wir 
ihr auch verdanken, eine ausgedehnte praktiſche Thätigkeit 
hat ſie noch nicht errungen. Es iſt bezeichnend, daß bei 
dem Concurs zum Bau der Kathedrale von Lille ebenſo 
viele engliſche (15) als franzöſiſche Pläne einliefen, und der 
Preisentwurf nicht aus dem Kreiſe der letztern, ſondern 
aus den engliſchen Plänen gewählt wurde, ja unter dieſen 
acht Entwürfe gekrönt wurden, während die franzöſiſchen 
Bewerber von der franzöſiſchen Jury nur mit vier Preiſen 
bedacht wurden. Man wird dieſe Entſcheidung nicht unge 
recht finden, wenn man die Clotildenkirche oder wol gar die 
Eugenienkirche in Paris als die Probeſteine für die Aus- 
bildung, welche die Gothik in unſern Tagen in Frankreich 
erlangt hat, betrachtet. Die Eugenienkirche kann höchſtens 
nur als ein Beiſpiel, wie viel man im gothiſchen Stile 
ſündigen kann, gelten. Aber ſelbſt die Clotildenkirche, nie 
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Werk des Kölners Gau, iſt unſchön und ſchwerfällig in 
ihren innern Verhältniſſen, und im Außern unorganiſch 
und mit Spielzeug überladen. Sind es doch erſt wenige 
Jahre, daß bei der Reſtauration mittelalterlicher Kirchen⸗ 
bauten mit verſtändigem Ernſt und mit einſichtsvoller Liebe 
vorgegangen wird und für die Wirkſamkeit eines Viollet⸗le⸗ 
Duc, des größten Kenners mittelalterlicher Architektur, eines 
Laſſus, Daly u. ſ. w. die Bahn geöffnet wurde. Freilich 
können ſich die Verehrer des 13. Jahrhunderts damit 
tröſten, daß es im feindlichen Heerlager mit der Weisheit 
nicht beſſer beſtellt iſt. Als das Hauptwerk der gräciſiren⸗ 
den Richtung in der neueſten Zeit darf wol Hittorff's 
Kirche St.⸗Vincent⸗de⸗Paul angeſehen werden. Der An⸗ 
klang an die altchriſtliche Baſilika, der in der Dispoſition 
gefunden wird, verliert durch die Verballhornung der Apſis 
feine meiſte Stärke, dazu kommt noch, daß in der Detail: 
gliederung durchaus auf griechiſche Formen zurückgegangen, 
alſo alle Bauentwickelung, die innerhalb der chriſtlichen Zeit 
rechnung fällt, überſehen wurde. Man wird ſchwerlich be— 
haupten können, daß eine ſolche Behandlung chriſtlicher 
Bauwerke maßgebend ſei. Am populärſten, am beſten 
verſtanden tritt uns in Frankreich auch heutzutage noch der 
ſpäte Renaiſſanceſtil entgegen, wie er ſich ſeit dem 16. Jahr: 
hundert hier ausgebildet hat. Die reiche Eleganz, das 
glänzende Decorationsſpiel, wozu dieſe Bauweiſe einladet, 
iſt, wie man ſich an zahlreichen pariſer Privatbauten über⸗ 
zeugen kann, auch in dem gegenwärtigen franzöſiſchen Ges 
ſchlechte nicht ausgeſtorben. 


Die Kunſtbeſtrebungen in England. 


Ein eigenthümliches Schauſpiel bieten uns die engliſchen 
Kunſtzuſtände dar. Viel Originalität und doch eine arge 
Monotonie; eine mannichfache Übereinſtimmung in der 
herrſchenden Manier und doch keine Schule; ein überaus 
kräftig ausgeprägter Localcharakter und doch keine Kunſt— 
einheit! Die Künſtler keines Landes ſind ſo leicht erkennt— 
lich als die engliſchen, deren digphane Formen und faftiges 
Colorit nirgends ihres Gleichen finden; in keinem Künſtler⸗ 
kreiſe herrſcht aber auf der andern Seite wieder eine ſolche 
innere Verſchiedenheit, ſo mannichfache und grelle Gegen— 
ſätze als hier. In jedem Augenblick nimmt die Entwicke⸗ 
lung der engliſchen Kunſt eine andere Wendung und treten 
andere Muſter auf; niemals jedoch werden äußere Einflüſſe 
geduldet, vielmehr die nationale Selbſtändigkeit eiferſüchtig 
gewahrt. Unterſucht man aber, worin dieſelbe beſteht, ſo 
ſieht man ſie auf eine beſondere techniſche Manier beſchränkt, 
nicht in einer eigenthümlichen Anſchauungsweiſe oder ur— 
wüchſigem Formenſinne wurzelnd. Reynolds und Lawrence 
ſind nicht minder engliſch als Wilkie und Turner; und wie 
wenig hat der Eine mit dem Andern gemein. England 
zählt einzelne der hervorragendſten Künſtler Europas zu 
ſeinen Bürgern — wir erinnern nur an Scott, Barry, 
Gibſon, Landſeer; dieſelben ſtehen aber vollkommen iſolirt 
da und haben keine nähern Beziehungen zu ihren Kunſt— 
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genoſſen, die nach einer Richtung die ungebundenſte Frei- 
heit genießen, nach der andern die kleinlichſte Bedrückung 
durch die privilegirte Körperſchaft der Royal academy erfahren. 
Man kann nicht die hohen Reize und ergreifenden Schön— 
heiten zahlreicher engliſcher Kunſtwerke ableugnen; würde 
man aber die geſammte engliſche Kunſt der Gegenwart aus 
dem Daſein ſtreichen, ſo würde dies auf den Gang der 
Kunſtentwickelung im übrigen Europa nicht den geringſten 
Einfluß üben, wie ja auch in England ſelbſt das Kunſt⸗ 
leben ausſchließlich von Privaten gepflegt wird, ohne mit 
der Volksbildung zuſammenzuhängen und von dieſer getra⸗ 
gen zu werden. Durch dieſe und noch viele andere Con—⸗ 
traſte wird die geſchichtliche Würdigung der modernen eng- 
liſchen Kunſt außerordentlich erſchwert. Ja es kann die 
Frage auftauchen, ob dieſes bunte Gemiſch willkürlich er— 
ſonnener und vom perſönlichen Eigenſinn feſtgehaltener 
Kunſtweiſen das geſchichtliche Urtheil überhaupt zulaſſe. 
Die engliſche Kunſt kann von ſich ſelbſt nicht die Abſtam⸗ 
mung von einer durch viele Menſchenalter ſtetig fortgeſetzten 
Kunſtübung behaupten. Die politiſchen Schickſale und 
religiböſen Kämpfe des 16. und 17. Jahrhunderts verhin- 
derten den ruhigen und geſetzmäßigen Übergang aus der 
Phantaſterichtung des Mittelalters in die neuere An— 
ſchauungsweiſe und zerſtörten alle künſtleriſche Tradition. 
Als die engliſche Kunſt im 18. Jahrhundert eine regere 
Wirkſamkeit zu entfalten begann, in dem ungünſtigſten Zeit⸗ 
alter für die Neubelebung der bildenden Künſte, da mußte 
ſich dieſelbe ausschließlich auf ihre eigene Kraft verlaſſen: 
ſie konnte ſich an keine Überlieferung anlehnen, keinem be— 
reits ausgebildeten Kunſtkreiſe einordnen. Flarman, Ho— 
garth, Reynolds, Wilſon und Gainsborough find in Wahr— 
heit die Gründer der engliſchen Kunſt geworden. Für 
Hogarth's moraliſch-ſatiriſche Auffaſſung laſſen ſich ebenſo 
wenig als für Gainsborough's farbenreiche Schilderung der 
heimiſchen Natur ältere Vorbilder aufweiſen, und auch 
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Reynolds' Eklekticismus iſt keineswegs ſo grob angelegt, 
daß man ſeine anziehende Manier einfach aus den verſchie⸗ 
denen Muſtern zuſammenſetzen könnte. Es iſt möglich, daß 
man auf dieſen ſpäten Beginn der engliſchen Kunſt einſt 
noch mit Stolz zurückblicken und in ihm die Urſache ihrer 
Friſche und Urſprünglichkeit — falls nämlich dieſelbe eine 
ſtetige Fortbildung genießen ſollte — finden wird. Vor⸗ 
läufig ſind nur die Schattenſeiten davon offenbar geworden. 
Die rein perſönlichen Wurzeln der neuern engliſchen Kunſt 
binden natürlich nicht, und ſetzen dem Streben, auseinander: 
zufallen und nur der eigenſten ſubjectiven Stimmung zu 
folgen, keine Schranke. 

Den engſten Zuſammenhang weiſen noch die architek⸗ 
toniſchen Werke untereinander auf: ſie verſchmähen nicht 
den geſchichtlichen Boden, ſtreben nicht nach übel angewen- 
deter Originalität, lehnen ſich vielmehr an die altheimiſche, 
echt nationale Weiſe ſtreng an. England iſt in- der 
jüngſten Zeit das gelobte Land der Gothik geworden. Zu 
dem Ruhme, dieſelbe zuerſt wieder in das Leben gerufen zu 
haben (die Renaiſſance der Gothik reicht in England bes 
kanntlich in das vorige Jahrhundert zurück; zu ihren 
Gunſten ſprachen hier Stimmen zu einer Zeit, wo auf dem 
Feſtlande der claſſiſche Zopf noch ganz feſtgeflochten war), 
fügte es noch den weitern hinzu, ſie am häufigſten und 
vielſeitigſten verwendet zu haben. Die moderne Bildung iſt 
allerdings auch hier mächtig genug, um den antiken Bau⸗ 
formen Eingang zu verſchaffen. Nicht allein einzelne Club⸗ 
häuſer, und dieſe oft in überaus anziehender und reiner 
Weiſe, Paläſte und öffentliche Bauten, auch Kirchen (Pan— 
crazkirche, Georgskirche u. |. w. in London) tragen bald 
das antike, bald das Gepräge der italieniſchen Renaiſſance. 
Wenn man die Werke von R. Smrike, Inwood, Wyatt, 
Soane, Tite u. A. betrachtet, ſo muß man ebenſo ſehr 
die Gründlichkeit der Studien, wie die Gewandtheit der 
Meiſter in der Bewältigung der ihnen geſtellten Aufgaben 
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bewundern. Gewöhnlich lobt man nur die Sorgfalt für die 
Befriedigung des Comfort in Privatbauten, begeiſtert ſich 
für die Werke der Ingenieurkunſt, weiſt aber, wenn nach 
dem Zuſtande der „ſchönen Baukunſt“ gefragt wird, achſel⸗ 
zuckend hin auf die Ziegelkäſten, drei Fenſter Fronte, drei 
Stockwerke hoch, der eine wie der andere roh und unge— 
ſchminkt gelaſſen, welche die Squares einſchließen und die 
endloſen Straßen begrenzen. Das iſt ein durchaus un— 
billiges Urtheil. Dieſe Steinklumpen ſind über alle Begriffe 
häßlich, dem Rieſencontor, wozu ſich London ausgebildet 
hat, entſprechend, und ſymboliſiren ganz gut, daß auch der 
Lebensgenuß geſchäftsmäßig betrieben wird. Aber ſie re 
präſentiren in keiner Weiſe den engliſchen Bauſinn. Wenn 
wir ſagen, daß derſelbe ungleich höher ſteht als die über— 
reizte architektoniſche Phantaſie der Pariſer, ſo kann dies 
Lob nicht viel bedeuten. Doch auch die Vergleichung mit 
deutſchen Bauwerken haben die britiſchen Schöpfungen, 
namentlich im Kreiſe der Privatarchitektur, nicht zu ſcheuen. 
Übrigens ift der claſſiſche und pſeudoclaſſiſche Stil nicht 
einmal die ſtärkſte Seite der engliſchen Architektur. Der 
gothiſche Bauſtil iſt vorzugsweiſe durch Pugin's Feuer⸗ 
eifer als der allgemeine Kirchenſtil adoptirt worden und 
findet gegenwärtig eine Pflege und Verbreitung, wogegen 
die continentalen Beſtrebungen zu ſeinen Gunſten in der 
That unbedeutend erſcheinen. Der lebendige religiöſe Trieb, 
der das engliſche Volk vor andern Völkern auszeichnet, hat 
in den letzten Jahrzehnden dem Kirchenbau einen erſtaun⸗ 
lichen Vorſchub geleiſtet. Man kann im Ganzen ſicherlich 
die Zahl der in den letzten 30 Jahren errichteten Kirchen 
auf 500 ſchätzen. Im Anfange des Jahres 1855 waren 
in London allein 19 Kirchen und Kapellen im Bau be⸗ 
griffen. Dazu kommen noch die ausgedehnten Reſtaurations⸗ 
bauten an den Kathedralen von Peterborough, Pork, Ely, 
St.⸗Albans, Exeter, an der Weſtminſterabtei, in Cambridge 
und Salisbury u. ſ. w., deren Einfluß auf die gründliche 
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Wiederbelebung der Gothik nicht hoch genug angeſchlagen 
werden kann. Mit wenigen Ausnahmen wurde ſtets die 
gothiſche Weiſe für dieſelben gewählt, und wenn auch nicht 
überall rein und in großartigen Verhältniſſen, doch geift- 
reich und an die ehrwürdigen nationalen Erinnerungen an⸗ 
klingend verkörpert. Noch bedeutender, und jeder Vergleichung 
trotzend, iſt vollends die Thätigkeit der Engländer auf dem 
Gebiete der gothiſchen Profanarchitektur. Wir erinnern nur 
an den Rieſenbau der Parlamentshäuſer, von Barry ge— 
leitet, der bereits die koloſſale Summe von 1½ Millionen 
Pfund Sterling verſchlungen hat, und welchem auch die 
bitterſte Kritik, mag fie noch fo ſehr die decorative Über⸗ 
ladung, die Mängel des Situationsplanes, die Akuſtik im 
Innern tadeln, eine großartige Wirkung nicht abſtreiten 
kann. Wir erinnern an den Ausbau des Windſorſchloſſes 
durch J. Wyatt, und an die von Scott entworfene Häu⸗ 
ſergruppe im Broad-Sanctuary in der Nähe des Weſt— 
minſter, die den Stilfoderungen nicht minder genau ent⸗ 
ſpricht als den praktiſchen Bedürfniſſen und überhaupt als 
Muſterbau geprieſen werden muß. Wie man weiß, hat 
Scott in kirchlicher wie in profaner Richtung auch mit 
deutſchen Künſtlern glücklich concurrirt. Mit voller Zuver— 
ſicht können wir es behaupten, daß die Gothik ſchon in 
nächſter Zeit die Herrſchaft in England an ſich reißen 
werde. Tiefer Verſtand hat ſich hier mit einem glühenden 
Enthuſiasmus dazu verbunden, den altheimiſchen Stil wie— 
der zu Ehren zu bringen, und dem praktiſchen Sinne der 
engliſchen Baukünſtler darf man wol zutrauen, daß ſie die 
Intereſſen der Gegenwart in Einklang bringen werden mit 
den Rechten des künſtleriſchen Stils. Man würde ſich ſehr 
irren, wenn man die modernen gothiſchen Bauten Eng⸗ 
lands als bloße Copien anſehen wollte. Oft möchte man 
im Gegentheil ein geringeres Maß von Originalität wün⸗ 
ſchen und die Luft, mit gothiſchen Bauformen zu erxperi⸗ 
mentiren, wenn es anginge, beſchneiden. Kann man aber 
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auch nicht Alles, was in dieſer Beziehung geſchieht, gut— 
heißen, den Rückgang auf den ſpätgothiſchen Stil, dem 
allerdings ein gewiſſes nationales Gepräge aufgedrückt iſt, 
nicht unbedingt loben, fo muß man noch den innigern Anz 
ſchluß der Bauformen an das gewählte Material, die vielver— 
ſprechende Belebung des Ziegelbaus, die Verſuche, durch 
die Farbe zu gliedern, als bedeutſame Vorzüge anerkennen. 
Es erſtreckt ſich aber die Vertiefung in das Weſen der ver— 
gangenen Architektur nicht blos auf die Gothik. Ein Gang 
durch den ſydenhamer Glaspalaſt belehrt, daß die eng- 
liſchen Künſtler, was das Verſtändniß der alten Bau— 
weiſen und die Fähigkeit, ſie zu reproduciren anbelangt, 
keinen Vergleich zu ſcheuen brauchen. Und daß darüber 
der ſelbſtändige Formenſinn nicht aus dem Leben ſchied, 
dafür ſpricht der beachtenswerthe Verſuch von Owen 
Jones, die Ornamentik in ſelbſtändiger Weiſe weiter 
zubilden. 

So hoch wir die moderne engliſche Architektur ſtellen, 
ſo wenig Rühmliches können wir von der Sculptur berich— 
ten. Die eifrige äußere Pflege kann den Mangel innerer 
Begabung nicht erſetzen, ſonſt müßte die engliſche Bildnerei 
ſowol der deutſchen als der franzöſiſchen vorangehen. Es 
fehlen derſelben weder zahlreiche noch würdige Aufgaben. 
Man durchwandere die Kathedralen und öffentlichen Plätze 
engliſcher Städte, man beſuche die Schlöſſer der Vorneh— 
men, und man wird die engliſchen Bildhauer um die thä- 
tige Theilnahme, die ihnen überall entgegentritt, beneiden. 
Mag fie in Lurusgelüſten ihren Grund haben, mag poli— 
tiſche Dankbarkeit zunächſt das engliſche Volk beſtimmen, 
das Gedächtniß feiner Helden durch Porträtſtatuen zu ver⸗ 
herrlichen: der Bildner muß von ſolchen äußern Beweg⸗ 
gründen unberührt bleiben und kann ſich nur vom künſt⸗ 
leriſchen Intereſſe leiten laſſen. So viele Nelſon, Peel und 
Wellington u. ſ. w. in Erz und Marmor uns aber begeg⸗ 
nen, ein kunſtgerechtes Werk wird man nur ſelten antreffen; 
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man wird ſich bald an dem ungeregelten Realismus, bald 
an der geiſtloſen Stilmaske ſtoßen. Noch weniger Lorbern 
hat die engliſche Phantaſie auf dem Gebiete der Idealplaſtik 
errungen. Die Schule, welche die engliſchen Bildner 
durchmachen, unterſcheidet ſich nicht von der anderwärts 
üblichen. In dem Leben eines jeden engliſchen Bildhauers 
wirkt der römiſche Aufenthalt epochemachend: jeder hat ſich 
an den Werken der Antike begeiſtert und fand in Canova, 
Thorwaldſen und andern der antiken Formenwelt kundigen 
Männern feine Lehrmeiſter. Trotzdem will ſich keine ge- 
ſunde Blüte entwickeln, kein gediegener Geiſt die Bildung 
der Künſtler ausſchließlich beſtimmen. Mangelt ihrer Phan⸗ 
tafte ganz beſonders das plaſtiſche Moment, oder hemmt 
die unverwiſchbare Erinnerung an die täglich geſchauten 
nationalen Typen die Entfaltung des reinen Formenſinns? 
Wir möchten das Eine und das Andere behaupten. Die 
Seltenheit naiver heiterer Motive in der modernen engliſchen 
Plaſtik erſchien uns ſtets auffällig. Allegoriſche abgeblaßte 
Figuren, Nachbildungen antiker Gedankenbilder kommen in 
jedem Kunſtkreiſe vor, aber daneben entfaltet eine friſche 
Genreplaſtik ihre Wirkſamkeit. Das heitere Spiel unge— 
brochener Sinnlichkeit, welches ſich im Naturleben der ſüd— 
lichen Völker z. B. kundgibt, wird von den franzöſiſchen 
Künſtlern in mannichfachen, glücklich gegriffenen Motiven 
verkörpert, und begeiſtert auch einzelne deutſche Bildhauer, 
findet dagegen in England äußerſt ſelten ein inniges Ver— 
ſtändniß. Hier zieht man den Ausdruck ſchmachtender, 
wehmüthig rührender Empfindungen vor, und erfreut ſich 
in der Anſchauung zarter, duftiger, nur halbkörperlicher Ge— 
ſtalten, umnebelt aber dadurch die Formen und zerſtreut 
allen friſchen Eindruck. Vergleicht man damit die in der 
modernen engliſchen Literatur herrſchende Richtung, wo bald 
ein ergötzlicher Humor mit unſern Gefühlen Ball ſpielt 
und ſelbſt aus verſchrobenem, ungeſetzmäßig ausgebildetem 
Weſen ein poetiſches Element hervorlockt, bald eine unklare 
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und beſchränkte Anſchauung verſchwommene, unkräftige Cha⸗ 
raktere von mattem Willen und blaſſer Empfindung zu 
Idealen erhebt — in beiden Fällen alſo die plaftifch reine 
Zeichnung vermißt wird; erinnert man ſich ferner, daß auch 
in der Malerei ganz ausſchließlich die Farbe herrſcht: ſo 
wird man die Behauptung, daß die engliſche Phantaſie der 
plaſtiſchen Kraft ermangele, nicht unbegründet finden. Hin⸗ 
ſichtlich der andern Meinung machen wir darauf aufmerk⸗ 
ſam, daß der feſtſtehende, einförmige Nationaltypus in 
England am ſtärkſten ausgeprägt iſt, daß aber weder die 
heimiſche, weibliche Schönheit mit dem Ausdrucke ſüßer 
Hülfsbedürftigkeit, noch der männliche Kopftypus mit der 
hohen aber flachen Stirn, mit dem ſcharfen Naſenrücken 
und wenig ausgearbeitetem Kinn plaſtiſch günſtig wirke. 
Der Bildhauer, der inmitten dieſer Welt lebt und ſein Auge 
mit dieſen Anſchauungen ſättigt, kann unmöglich zu einem 
reichen und reinen Formengefühl gelangen. Dadurch wird 
das auffallend langſame Fortſchreiten der engliſchen Plaſtik, 
ihr wiederholter Rückfall in die leere Manier und die Vor⸗ 
liebe für bizarre Neuerungen erklärt. Bereits am Schluſſe 
des vorigen Jahrhunderts wurde dieſelbe durch John Flar- 
man, durch ſeine Umrißzeichnungen zu Dante, Homer, 
Aeſchylus und durch den undankbaren Verſuch, den Achilles⸗ 
ſchild plaſtiſch darzuſtellen, wol bekannt, auf die rechte Bahn 
geleitet, zur Einfachheit, zu einem ſchärfern Eingehen auf 
das antike Formengerüſt gedrängt. Die Reform, welcher 
in jenem Zeitalter alle Kunſtgattungen unterworfen wurden, 
und welche die Kunſt aller Länder gleichmäßig berührte, 
ward von Flaxman in überaus kräftiger Weiſe angeregt. 
Damals konnte die engliſche Plaſtik mit der auf dem Feſt⸗ 
lande gepflegten ohne Scheu wetteifern und brauchte keine 
Vergleichung zu fürchten. Die erreichte Vollendung war 
aber rein individueller Art. Flaxman's Nachfolger waren 
unfähig, mit der gleichen Energie fortzuſchreiten. Flaxman 
konnte ohne Widerſpruch über Canova geſetzt werden. 
Springer. 19 
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Gibſon dagegen mit Thorwaldſen, Chantrey mit Rauch, 
Marſhall mit Jouffroy zu vergleichen, wird nur kurzſich— 
tiger Patriotismus wagen. Wir nannten in Gibſon den 
Mann, der gegenwärtig an die Spitze der engliſchen Bild— 
ner geſtellt wird. Seit 1817 in Rom lebend, in Canova's 
und ſpäter in Thorwaldſen's Werkſtätte ausgebildet, hat 
Gibſon eine große Reihe von plaſtiſchen Werken geſchaffen, 
namentlich den Kreis des Anmuthigen und Zierlichen (Hy- 
las, Eros, Venus, Pſyche u. ſ. w.) gepflegt und allmälig 
eine beneidenswerthe techniſche Sicherheit und Gewandtheit 
gewonnen. Eine tiefere künſtleriſche Eigenthümlichkeit offen- 
bart Gibſon weder in ſeinen mythologiſchen Gebilden, noch 
in ſeinen ideal gehaltenen Statuen Huskiſſon's und der 
Königin Victoria. Dagegen ſuchte er durch die Wieder— 
belebung der Polychromie, durch die Bemalung einzelner 
Geſichtstheile und Gewandſäume feinen Werken einen er 
höhten Reiz zu verleihen, ein thörichtes Beginnen, nachdem 
durch die vollendete Ausbildung der Malerei die Grenzen 
der Plaſtik ſcharf abgegrenzt wurden und unſere Cultur 
überhaupt nur ein vermitteltes Verſtändniß derſelben zuläßt. 
Auf dem Gebiete der Porträtſculptur hat Gibſon ſtets dem 
1839 verſtorbenen Chantrey den Vorrang räumen müſſen. 
In der That verſtand ſich auch der Letztere ganz vortrefflich 
auf ſcharfe Charakteriſtik und glückliche Benutzung moderner 
Gewandmotive. Aber ſelbſt in dem Kreiſe der Idealſculp— 
tur erſcheint Gibſon's Anrecht, als der Erſte unter ſeinen 
Landsleuten zu gelten, zweifelhaft. Macdonald’s Auf- 
faſſung z. B. im Ulyſſes iſt viel höher gegriffen und Mac⸗ 
dowell's, Campbell's, Marſhall's Leiſtungen würden 
gleichfalls in mannichfacher Beziehung den Vorzug verdie- 
nen, wenn es ihnen gelänge, die Natur objectiv und nicht 
mit engliſchen Brillen zu betrachten. Neben den genannten 
Künſtlern genießen noch Bell (Walpole's Statue, Omphale 
den Hercules verſpottend), Carew (Kean als Hamlet, 
Reliefs am Trafalgarmonument), Sir Richard Weſt— 
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macott (die Heimatloſe) und Richard Weſtmacott (des 
Vorigen Sohn), ſowie James Weſtmacott, Baily 
(Lord Holland, Grazien, Morgenſtern), der 1850 verftor- 
bene R. Wyatt (antike Frauenbilder), Foley, Hollins, 
Sharp u. ſ. w., die größte Anerkennung. Aber, wie ſchon 
oben bemerkt wurde, am europäiſchen Künſtlerconcert neh 
men ſie ſo gut wie keinen Antheil, ihr Ruhm und ihre 
Bedeutung ſind rein localer Art. 

Denſelben Localgenius trägt nun auch die engliſche 
Malerei. Sie übt keinen Einfluß nach außen, ſteht in kei⸗ 
ner Wechſelwirkung mit der Kunſtweiſe der andern Völker, 
beharrt in vollkommener Abgeſchloſſenheit. Nur darf ſie 
auf eine größere Vollendung als die engliſche Sculptur 
Anſpruch machen, und beſitzt wenigſtens für die eigene 
Nation eine tiefere culturgeſchichtliche Bedeutung. Durch 
allgemeine theoretiſche Gründe die gänzliche Unbedeutendheit 
einer monumentalen Malerei zu erklären, dazu drängt kein 
Anlaß. Daß dieſelbe nicht blüht, ja kaum eriſtirt, liegt 
thatſächlich vor. Damit wollen wir uns begnügen, feines- 
wegs aber der britiſchen Nation für alle Zukunft die Ber 
fähigung zu derſelben abſprechen. Das Bewußtſein we—⸗ 
nigſtens, daß die nationale Bildung auch in künſtleriſcher 
Beziehung ausgebaut werden müſſe, iſt allgemein vorhan— 
den, und auch der Eifer, abzuhelfen, einen beſſern Geſchmack, 
eine tiefere und reichere Kunſtkenntniß im Volke zu ver 
breiten in merkwürdigem Grade rege. Überall werden 
schools of designs — fie wurden im Laufe von zehn Jah⸗ 
ren von 27,239 Perſonen beſucht — eingeführt, Bilder 
ausſtellungen veranlaßt, die Kunſtanſchauungen erweitert 
und namentlich auch in den Kreiſen der Induſtrie die ſchöne 
Form und Farbe ſtärker als jemals betont. Die Gegen: 
wart der engliſchen Kunſt iſt nicht beſonders glänzend, aber 
hoffnungslos in die Zukunft zu blicken, dazu iſt wahrlich 
kein Grund vorhanden. Viel hat die Weltausſtellung des 
Jahres 1851 gewirkt, die Kunſtſchätze des ſydenhamer 
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Palaſtes üben einen ſtetigen Einfluß und daß die bevor— 
ſtehende Manchester exhibition ohne alle Einwirkung auf 
die lebenden Künſtler bleiben ſollte, können wir unmöglich 
annehmen. 

Die engliſche Kunſt iſt bekanntlich keine Staatskunſt, 
ſie wird von Privatmitteln erhalten und dient auch nur 
privaten Bedürfniſſen. Dadurch wird natürlich der Vortritt 
der Staffeleimalerei vor der Frescokunſt, der Genre- und 
Landſchaftsmalerei vor der hiſtoriſchen bedingt. Soviel wir 
wiſſen, find die Gemälde im Gartenpavillon des Bucking⸗ 
hampalaſtes nach Milton'ſchen Motiven von Eaſtlake, 
Leslie, Dyce u. A. ausgeführt, die erſten Verſuche, die 
Frescomalerei heimiſch zu machen. Sie werden bei der be— 
gonnenen Ausſchmückung der Parlamentshäuſer von Nutzen 
ſein und hoffentlich den Charakter des rohen Experiments 
mildern. Hier, bei den Parlamentshäuſern, wird zum erſten 
mal die Kunſt in ausgedehnter, würdiger Weiſe im öffent⸗ 
lichen Dienſte verwendet und eine innigere Wechſelwirkung 
der verſchiedenen Kunſtzweige angeſtrebt. Wahrhaft zahl: 
los iſt die Summe der Statuen, welche das Nußere des 
Rieſenbaus ſchmücken ſollen. Einem einzigen Manne, John 
Thomas, in Accord gegeben, werden freilich dieſelben den 
Anſtrich der Fabrikarbeit erhalten. Dagegen wurde die 
Ausführung der Bronzeſtatuen im Hauſe der Lords, in der 
St.⸗Stephanshalle, im Victoria-Lobby den hervorragendſten 
Künſtlern (Bell, Foley, Gibſon u. ſ. w.) übertragen, 
und für den Entwurf der hiſtoriſchen Reliefs im Victoria⸗ 
Lobby der Bildhauer Theed gewonnen. Mit dem bildne— 
riſchen Schmucke ſoll der maleriſche Hand in Hand gehen. 
Schreiten, vom Bildhauer geführt, die Geſtalten der großen 
Vergangenheit einzeln an uns vorüber, ſo öffnet uns der 
Maler die Einſicht in das innere hiſtoriſche Getriebe ſelbſt. 
Die große obere Vorhalle, das Staatszimmer der Königin, 
die Conferenzhalle, der Staatsſaal der Peers werden mit 
Fresken decorirt, welche Dyce, Maclife, Herbert, 
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Stanley, Horsley und Andern anvertraut wurden. 
Vollendete Leiſtungen dürfen wir hier nicht erwarten. Die 
mit Gold und Zierathen überladene Umgebung, die ganze 
Anordnung des Innern hebt an ſich ſchon die Wirkung der 
Fresken auf; dazu kommt dann noch das Ungeſchick der 
Künſtler, ihre Gedanken und Formen dem ungewohnten 
Material anzupaſſen. Aber als eine praktiſche Schule wird 
das Unternehmen der weitern Entwickelung der engliſchen 
Malerei förderlich ſein. Ihr mangelt die Disciplin, die 
Unterordnung des ſubjectiven Eigenſinns unter die allge 
meingültigen, aus der Natur des dargeſtellten Gegenſtan— 
des entſpringenden Geſetze, das reine Maß der Phantaſie: 
ſie glaubt bald in muſikaliſchen Wohllaut der Farbe das 
höchſte Ziel der Malerei zu erblicken, bald wendet ſte ſich 
mit Verachtung von aller Coloritwirkung ab und findet 
keine Grenze der Abſtraction. 

Man klagt in England, daß die reichen Privaten der 
hiſtoriſchen Kunſt keine Unterſtützung gewähren. Das un— 
glückliche Ende Haydon's, der aus Gram über feine Vers 
kennung ſeinem Leben durch Gift und Kugel ein Ziel ſetzte, 
hat dieſer Klage den bitterſten Ausdruck verliehen. Es iſt 
aber von den Privaten zu viel verlangt, daß ſie Kunſtwerke 
nicht des Genuſſes willen erwerben ſollen, ſondern um den 
Malern durch ihre Schuljahre hindurchzuhelfen. Allen 
engliſchen Hiſtorienmalern mangelt die Schule, die den Ab— 
gang einer künſtleriſchen Tradition erſetzen muß. Das 
wäre die Sache des Gemeinweſens, in deſſen Wirkungskreis, 
wenigſtens nach unſern Begriffen, die Förderung der 
äſthetiſchen Bildung, die Pflege der monumentalen Kunſt 
weſentlich fällt; das wäre insbeſondere die Sache der 
königlichen Akademie. Aber freilich, ſolange ihre gegen— 
wärtige Einrichtung dauert, ſolange ſie im Capitel des 
mismanagement obenan ſteht und nur aus eiferſüchtigen, 
kleinlich denkenden Greiſen ſich zuſammenſetzt, iſt es beſſer, 
daß ſie den möglichſt geringen Einfluß auf die Kunſtzuſtände 
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übt. Nicht dem Mangel an äußerer Unterſtützung, Män- 
geln der nationalen Bildung vielmehr muß man es zus 
ſchreiben, daß B. Weſt's und Haydon's religiöſe Schilde— 
rungen den Stempel der ärgſten Nüchternheit an ſich tra⸗ 
gen, und des erſtgenannten vielgefeierten Künſtlers Werke 
uns die Zeit der traurigſten akademiſchen Verirrungen ver 
gegenwärtigen. Haydon's Kraftſprünge und ungeberdige 
Richtung, die ihn in ſeinen religiöſen (Einzug Chriſti in 
Jeruſalem) wie in feinen hiſtoriſchen Werken (Marcus Eur: 
tius, Macbeth, Romeo und Julie) das Ziel überſchießen 
ließ, wären durch eine rege Theilnahme des Publicums 
nicht verhindert worden; und vollends John Martin's 
Raritätenkäſten, die er für hiſtoriſche Gemälde ausgibt, ſie 
ſtoßen nicht einmal auf einen heftigen Widerſtand. Man 
muß ſich auf der einen Seite Altdorfer's Auffaſſung der 
Geſchichte neu belebt denken, auf der andern die Reſultate 
moderner antiquariſcher Studien in trockener Weiſe auf die 
Kunſt angewendet, und über das Ganze noch einen abſon— 
derlichen landſchaftlichen Effect ausgegoſſen vorſtellen — 
und man hat Martin's künſtleriſche Grundſätze vollkommen 
begriffen. Wenn er z. B. Babylons Untergang ſchildert, 
fo iſt fein Augenmerk zunächſt auf die hiſtoriſch treue Re— 
production der Landſchaft gerichtet. Alle Nachrichten, 
die über die Form, die Ausdehnung und die Verhält— 
niſſe babyloniſcher Bauwerke auf uns gekommen ſind, 
werden mit ängſtlicher Sorgfalt geſammelt und mit dem 
Pinſel auf die Leinwand geſchrieben. Nachdem der topo— 
graphiſchen Überlieferung Genüge geſchehen, geht die Sorge 
des Künſtlers dahin, den Plan mit unzähligen kleinen Fi- 
guren zu füllen, wobei natürlich an eine tiefere ſeelenhafte 
Charakteriſtik, an eine wirkſame Gruppirung gar nicht ge— 
dacht wird. Um dem nüchternen Chronikenſtil einigermaßen 
das Gleichgewicht zu halten, wird eine auffallende Beleuch— 
tung, etwa eine durch das Mondlicht matt erleuchtete Nacht 
gewählt. Es wäre ja ein wahres Unglück, würden ähn— 
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liche Verirrungen durch eine allgemeine Theilnahme noch 
aufgemuntert. Das Publicum verhält ſich ganz mit Recht 
gegen ſolche falſche hiſtoriſche Kunſt gleichgültig; es wendet 
billig ſeine Neigung andern Zweigen der Malerei zu, unbe— 
kümmert um das Geſchrei von einer zunehmenden Ge— 
ſchmacksverderbniß. Daß ſchlechte hiſtoriſche Darſtellungen 
höher gelten als gelungene Schilderungen von Einzelgeſtal— 
ten z. B., müßte erſt bewieſen werden. 

Wie jedes ariſtokratiſche Volk, ſo pflegt auch das eng— 
liſche die Porträtmalerei nicht aus leerer Eitelkeit, ſondern 
weil die in ariſtokratiſchen Kreiſen vorzugsweiſe heimiſche 
weibliche Anmuth und kräftige Ausprägung würdevoller 
Charaktere zur Wiedergabe der einzelnen Charaktere reizte, 
und die Individuen hier eine höhere Stellung einnehmen 
als in nivellirten Geſellſchaften. Thomas Lawrence war 
ganz der Mann nach dem Sinne der engliſchen Ariſtokratie. 
Seine elegant behandelten und durch eine feine Auffaſſung 
und glänzende Technik ausgezeichneten Porträtbilder ent— 
ſprechen dem Weſen der vornehmen Kreiſe vorzüglich. Da— 
her fand auch feine Richtung in Oſtreich, wo die ariſto— 
kratiſchen Stände gleichfalls eine hohe geſellſchaftliche Stel— 
lung und mannichfache äſthetiſche Vorzüge bewahrt haben, 
einen ungemein großen Anklang und wird hier bis auf den 
heutigen Tag fortgeſetzt. 

Das bis zum Eigenſinn ſelbſtändige und ſich abſchlie— 
ßende engliſche Naturell, ſowie der Mangel an einer bin— 
denden Schule, haben eine endloſe Zahl von Kunſtweiſen 
und Manieren hervorgerufen, deren überſichtliche Darftellung 
geradezu unmöglich iſt. Gewiſſe nationale Mängel, z. B. 
eine harte und grelle Farbenzuſammenſtellung, phantaſtiſche 
Lichtreflere (wir erinnern nur an Paton's und Macliſe's 
Bilder, an die Landſchaften von Linnel und Redgrave), 
klingen ſehr häufig an, ſonſt aber herrſcht eine Ungebun— 
denheit und Zerfahrenheit, wie ſie bei keinem andern Volke 
und in keinem andern Zeitalter angetroffen wird. Selbſt 
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der Einzelne entwickelt nicht ſelten ebenſo viele verſchiedene 
Manieren als er Bilder malt. Mulready z. B., der mit 
Recht jenſeit des Kanals zu den Kunſtgrößen gerechnet wird 
und in der Schilderung des Knabenlebens Vortreffiches 
leiſtet, reiht ſich in ſeinem Bilde: Wolf und Schaf (zwei 
balgende Jungen) den alten Niederländern in der Technik 
an, und feine „Badenden“ tragen den Schein eines Paſtell⸗ 
gemäldes und geben das Weiche, Sammetartige dieſer Mal: 
weiſe wieder. Ganz anders tritt er uns in feiner Kleider— 
wahlſcene (nach einem Motive im „Vicar of Wakefield“) 
entgegen; und wieder ganz verſchieden, in der Nachahmung 
der feinſten Einzelheiten der äußern Erſcheinungen verloren, 
ſtellt er ſich in dem „Parke von Blackheath“ dar. Wo ſoll 
man die Übergänge ſuchen, welche Millais und Hunt und 
ihren übertrieben naiven Naturalismus mit dem edeln und 
gehobenen Stile Eaſtlake's einerſeits, und mit dem Inbe— 
griff alles Seltſamen, mit Turner's phantaſtiſchen Traum⸗ 
bildern — denn an die Wirklichkeit mahnen ſeine letzten 
Landſchaften auch nicht im geringſten — andererſeits ver- 
bände. Bei Millais kommen wir aus dem Erſtaunen 
über die Treue ſeiner Detailſtudien, die Feinheit der Pin⸗ 
ſelführung nicht heraus; aber wir enträthſeln auch gar 
nicht den künſtleriſchen Vorgang, ſo ſorgfältig ſind alle 
Spuren des Wie der Arbeit verwiſcht. Es iſt kein Bild, 
ſondern ein Spiegel, dem wir gegenüberſtehen, der uns auch 
nicht die kleinſte Faſer ſchenkt, der auch den winzigſten Far— 
benpunkt an dem Außendinge offenbart. Und doch machen 
Millais' und Hunt's Schilderungen nicht den einfachen 
Eindruck der Wirklichkeit auf uns, weil unſer Auge die 
Einzeleindrücke ſammelt, während ſie bei jenen Künſtlern 
zerlegt und zergliedert uns vorgelegt werden. So weit von 
aller bisher gültigen Tradition hat ſich noch kein Künſtler 
entfernt. Blicken wir dagegen auf die Werke Eaſtlake's, 
des gegenwärtigen, wiſſenſchaftlich gebildeten Präſidenten 
der londoner Akademie, fo werden wir zwar nicht von ihnen 
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mit dem Eindrucke ſcheiden, eine große, geniale Kunſtkraft 
trete uns da entgegen; doch fühlt man ſich hier raſch hei— 
miſch, da er ſich ſtreng an die alten Muſter anlehnt und 
das Studium der Venetianer und der Rafael'ſchen Schule 
nicht für überflüſſig erklärt, wie die Phantaſten und Nebel- 
liebhaber. 

Durchmuſtern wir die Reihe der Maler, ſo ſtoßen wir 
auf eine lange Reihe echtengliſcher Originale. Jeder Ein- 
zelne dient trefflich zur Verdeutlichung des engliſchen Kunſt— 
weſens, aber Alle zuſammen bilden noch immer keine Schule. 
Sogar Wilkie war nicht im Stande, die engliſche Malerei 
dauernd an ſeine Spuren zu feſſeln. Ohne einen andern 
Lehrmeiſter als die heimiſche Natur, aber mit der ſeltenſten 
Fähigkeit begabt, dieſe ſinnig und wahr zu erfaſſen, hat 
Wilkie gleichzeitig dem nationalen Leben glückliche Motive 
abgelauſcht und die formellen Seiten der Malerei glänzend 
ausgebildet. Niemand wird ihn zwar mit Oſtade verwech— 
ſeln, oder von der Großartigkeit ſeiner Ideen tief erſchüttert 
werden; aber die harmoniſche, fein durchgebildete Farbe und 
ſorgfältige Zeichnung wird auf Jedermann anziehend wir 
ken, die ſinnige, lebenswahre Charakteriſtik, der liebevolle 
und doch unbefangene Schilderungston alle Freunde Fräf- 
tiger Sittenmaler ergötzen. Wilkie's Dorfpolitiker, Blinder 
Fiedler, Zahltag, Dorfkirmes, Pachterpfändung, Blindekuh— 
ſpiel, Dorfſchule u. |. w., Alles in ganz Europa wohlbe— 
kannte Bilder, entfernen ſich nicht vom engliſchen Boden, 
zeigen Motive und Formen der Heimat entlehnt. Die 
überaus feine Beobachtungsgabe, die auch in der modernen 
Literatur der Briten hervorſticht, verleugnet ſich nicht bei 
ihm. Doch beharrt er nicht eigenſinnig bei Abſonderlich— 
keiten. Er malt Originale, iſt aber nicht ſelbſt, wie ſo 
viele ſeiner Genoſſen, ein Original: er verſchmäht nicht, 
allgemein menſchliche Empfindungen im Beſchauer anzuregen, 
und verdankt eben dieſem Umſtande den großen Erfolg ſei— 
ner Wirkſamkeit. Wilkie, welcher im Jahre 1841 auf der 
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Überfahrt von der Levante nach London ſtarb, wurde bis 
auf dieſen Tag von keinem ſeiner Nachfolger übertroffen. 
Verwandte Klänge ſchlugen Mulready, Webſter, Burnett 
u. A. an; ſie haben aber nur in wenigen Fällen die Friſche 
und Unmittelbarkeit der Darſtellung erreicht, welche Wilkie's 
ſämmtliche Werke auszeichnet. Die Mehrzahl der engliſchen 
Genremaler leidet an der literariſchen Inſpiration. Anſtatt 
unmittelbar aus dem Leben zu ſchöpfen und die Urſprüng⸗ 
lichkeit der Anſchauungen zu hüten, holen ſie aus den Dich— 
tern ihre Motive und verherrlichen durch die Poeſie bereits 
firirte und bearbeitete Scenen. So hat Frith Shakſpeare, 
Goldſmith und Moliere verherrlicht, Froſt aber Spenſer, 
und Leslie abermals Shaffpeare, Cervantes und Sterne 
illuſtrirt, während Cattermole und Allan, Willie's 
Landsmann und Mitſchüler, ſich der Verherrlichung Walter 
Scott's weihten und vollends Stone, der weit und breit 
beliebte Maler von Liebesſcenen nach allen Seiten litera= 
riſchen Anregungen nachſpäht. Ein Hauptzug der engliſchen 
Phantaſie, die Luſt, Charaktere zu erfinden und Masken zu 
zeichnen, die eine ganze Gattung von Originalen zuſam⸗ 
menfaſſen, fand auf dieſe Art einen reichen Spielraum; 
aber die künſtleriſche Harmonie, die ungeſuchte einfache Auf— 
faſſung mußte darüber verlorengehen. Dieſe Vorliebe er— 
klärt bereits die geringe Befähigung der engliſchen Künſtler 
zu hiſtoriſchen Schilderungen, wo weder ein überfeiner 
Naturalismus geſtattet iſt, noch eine phantaſtiſche Verkeh— 
rung des Realen geduldet wird. Auch hier ſteht Wilkie 
mit feiner „Predigt des John Knox“ obenan. Die genaueſte 
äußere Wahrheit vereinigt ſich mit lebendiger Charakteriſtik 
der mannichfachen Gruppen und Geſtalten und einem ſel— 
tenen Fleiße und Ernſte in der techniſchen Ausführung. 
Leslie's Ceremonienbilder dagegen, Ward's Kerkerſcenen, 
Hayter's Schilderungen politiſcher Gerichte, und was 
ſonſt dem Gebiete des ſogenannten hiſtoriſchen Genre an— 
heimfällt, ragen über die Mittelmäßigkeit nicht empor. Noch 
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viel ſeltener und bedeutungsloſer find die Verſuche, ein rei- 
ches dramatiſches Leben der hiſtoriſchen Darſtellung einzu— 
verleiben (Armitage, Brown) oder die Geſetze des ſtrengen 
Stils durchzuführen (Dyce). Eine Kunſtweiſe, die ihre 
Dauer erſt nach wenigen Menſchenaltern zählt, mit den 
großen Kunſtepochen der Vergangenheit durch keine ſtetige 
Tradition verknüpft iſt, beſitzt weder zu dem Einen noch zu 
dem Andern die ausreichende Kraft. Die Bildung der Ge- 
genwart bietet uns für das Verſtändniß hiſtoriſcher Leiden— 
ſchaften und ihres dramatiſchen Ausdrucks geringe Anre—⸗ 
gungen, und vollends die Gabe zu Stiliſiren müſſen wir 
ausſchließlich dem Studium der Alten abſchauen. Die hiſto⸗ 
riſche Kunſt bleibt vorläufig für England ein verſchloſſenes 
Gebiet, die Schilderung des geſellſchaftlichen Lebens und 
vereinzelter pſychologiſcher Zuſtände die glänzendſte Seite 
der heimiſchen Malerei. 

Dazu fügte noch E. Landſeer, nächſt Vernet vielleicht 
der populärſte Künſtler der Gegenwart, und namentlich in 
den höhern Ständekreiſen geſchätzt, ein neues Feld, die 
Thiermalerei. Die moderne Kunſt zählt viele treffliche 
Thiermaler. In der Regel begnügen ſich dieſelben aber mit 
der vollendeten, täuſchenden Verkörperung der äußern Er— 
ſcheinungsweiſe der Thiere. Sie ſind einfache Naturaliſten, 
nicht allein in der Technik, denn darin hat Landſeer nichts 
vor ihnen voraus, ſondern auch in ihren Anſchauungen. 
Landſeer dagegen, von den nationalen, thierfreundlichen 
Sitten wirkſam unterſtützt, ſchildert Thiercharaktere, malt 
die Seelenzuſtände, die Empfindungen und Begierden der 
Vierfüßler aus, und eröffnet uns die Einſicht in das bald 
mit Humor, bald mit eingehender ernſter Liebe gezeichnete 
Thierleben. Landſeer's Hunde, Pferde, Hirſche find Hel— 
den der Thierwelt, ſcharf charakteriſirte Individuen, ſelbſtän— 
dig thätig und mit allen Bedingungen zum kräftigen Han— 
deln ausgeſtattet. Wenn ihm auch das eine oder das an— 
dere Bild mislingt, die Reproduction der Scene zwiſchen 
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Alexander und Diogenes in der Hundewelt die geiſtreiche 
Schärfe vermiſſen läßt, oder Wellington, der als Greis das 
Schlachtfeld von Waterloo beſucht, nüchtern wirkt: ſo hat 
das bei der meiſterhaften Vollendung ſo vieler anderer 
nichts zu bedeuten. Beſchleicht uns nicht beim Anblicke des 
„Random- shot“, wo ein zufälliger Schuß die Hirſchkuh 
traf und nun das ſäugende Junge auf dem unſehbaren, 
öden Schneefelde dem Hungertode ausgeſetzt iſt, ein wahr⸗ 
haft tragiſches Gefühl; iſt nicht high life und low life, der 
ariſtokratiſche Hund und der Köter Jack als Schildwache, 
ein überaus pikantes Lebensbild; veranſchaulicht nicht die 
Scene vor der Hufſchmiede ein allerliebſtes Moment aus 
dem thieriſchen Stillleben; und bietet nicht die geſpießte Fiſch— 
otter ein Meiſterſtück individualiſirender Charakteriſtik? 
Siebenundzwanzig Hunde derſelben Race, jeden individuell, 
jeden von einer andern Begierde erregt, jeden porträtähnlich 
darzuſtellen, dieſes gelungene Wagniß iſt wahrlich der Be— 
wunderung werth, welche das Werk bei ſeiner Ausſtellung 
erregte. Übrigens iſt Landſeer, deſſen Richtung Ansdall 
und Cooper ſich am nächſten anſchließen, auch in der Dar- 
ſtellung des menſchlichen Lebens und hochländiſcher Sitten 
(Wilddiebe, Schleichhändler, Sackpfeifer, die Boltonabtei in 
der guten alten Zeit u. ſ. w.) ein vollendeter Meiſter. 
Wenn wir noch W. Collins, Chalon, Knight, Ten- 
nant, die ihre Motive in der Regel dem heimiſchen Volks— 
leben entlehnen, Hook, Uwins und Severn, beide an 
italieniſchen Erinnerungen zehrend, Horsley erwähnen, 
ſo iſt wol die Liſte der hervorragendſten Genremaler er— 
ſchöpft. Und wenn dieſe Aufführung auch der Vollſtändig— 
keit ermangeln ſollte, für die Erkenntniß der engliſchen 
Kunſtweiſe, die in eine endloſe Reihe von Einzelmanieren 
zerfällt, und vorläufig noch kein feſtes und klares Ziel ver— 
folgt, wäre der Verluſt kein erheblicher. 

In der Landſchaftsmalerei ſtellt ſich die gleiche Schwie— 
rigkeit der Betrachtung ein. Wie in der Genrekunſt ſpricht 
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auch hier aus jedem Werke der nationale Charakter, aber 
es fehlt an dem innern Zuſammenhang zwiſchen den ein- 
zelnen Richtungen; wie dort begegnen wir zahlreichen tüch— 
tigen Kunſtkräften, nur gehen dieſelben auseinander und 
vermochten noch nicht eine herrſchende nationale Schule zu 
gründen. Während Linnell in der Regel an der guten al: 
ten Tradition feſthält und in jedem ſeiner Bilder, wenn er 
ſich von ſeinem phantaſtiſchen Sinne gefangennehmen läßt, 
das gründliche Studium Ruysdael's und Hobbema's ver- 
räth, hat ſich der vor wenigen Jahren (1851) verſtorbene 
Turner nicht allein von allen Muſtern, ſondern zuletzt von 
der Natur und Wirklichkeit ſelbſt emancipirt, feine glän- 
zende Technik z. B. in der Wiedergabe des Sonnenlichts 
mit beiſpielloſer Rückſichtloſigkeit misbraucht und den muſi⸗ 
kaliſchen Effect der Farbe bis an die äußerſte Grenze ger 
trieben. Alles Gegenſtändliche, alle Formen und Linien 
werden verwiſcht, nichts erblickt das Auge auf ſeinen jüngſten 
Bildern als eine zuweilen allerdings harmoniſche Zuſammen⸗ 
ſtellung von Farbentönen. Er malte in der letzten Zeit 
nicht, was er ſah, ſondern was er mit einer fremdartig 
gefärbten Brille zu ſehen ſich einbildete. An Turner 
reiht ſich Etty, während Anthony nur in kleinlicher Natur⸗ 
nachahmung ſich bewegt. Danby hat mit großem Erfolge 
die poetiſche Stimmung in den landſchaftlichen Motiven 
hervorgehoben, aber hier und da wieder dem Farbengefühle 
auf Koften der Formenbeſtimmtheit und Klarheit einſeitig 
Folge geleiſtet. Auch Allan gelang es, die äußern Natur— 
formen durch Anklänge an geiſtiges Weſen zu beleben. 
Stanfield feſſelt durch die Vielſeitigkeit ſeiner Begabung: 
Schlachtenbilder, Schloßanſichten, Seeſtücke, Schilderungen 
der nordiſchen und ſüdlichen Natur, Alles geht gleich ge— 
lungen aus ſeinen Händen hervor. Conſtable hat ſich 
dagegen in eine Specialität (Regenſchauer) hineingelebt; 
aber dies muß immer noch als eine viel geringere Einſei— 
tigkeit gelten im Vergleich zu Lee, der jedem Motive das 
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Gepräge ſeiner ſubjectiven Manier einförmig aufdrückt. 
Auch Cres wick, Harding und Linton, welche Beide die 
italieniſche Natur wiedergeben, und noch viele Andere zählen 
unter den tüchtigſten Landſchaftern des Landes. Obgleich 
ſie nur ſämmtlich Coloriſten ſind und die Farbenwirkungen, 
das Spiel der Reflexe als die wichtigſten Ausdrucksmittel 
betrachten, ſo gehen ſie doch alle unverbunden nebeneinander 
und haben ſich über Grundrichtung und Ziel noch nicht 
geeinigt. ; 

Es bleibt uns noch übrig, die Frage zu berühren, ob 
nicht die Aquarellmalerei die eigenthümliche, nationale Kunft- 
weiſe Englands bilde und an die Ausbildung dieſes Mate— 
rials vielleicht die weitere Entwickelung der engliſchen Kunſt 
ſich knüpfe, ſodaß dadurch auch die einzuſchlagende Richtung 
bedingt würde. Von der Malerei in Waſſerfarben ſo gering 
zu denken, als könne dieſelbe ernſten künſtleriſchen Zwecken 
nicht dienen, dazu liegt kein Grund vor, am wenigſten in 
England, wo dieſer Kunſtzweig durch vieljährige enthuſiaſtiſche 
Pflege die Grenzen ſeiner Wirkungskraft in erſtaunlichem 
Umfange erweiterte. Von dem Trockenen, Harten, Fleckigen, 
was unſere Aquarellbilder verunſtaltet, iſt hier keine Spur 
zu erblicken; auch der denſelben vorgeworfene Mangel an 
Kraft und Tiefe der Farbentöne erſcheint vollkommen befei- 
tigt. Man darf nicht etwa an flüchtige landſchaftliche 
Skizzen denken, wenn man die Ausſtellungen der beiden 
londoner Geſellſchaften der painters of water colours be— 
tritt. Die Aquarellmalerei Englands wagt ſich bis in die 
Nähe der hiſtoriſchen Kunſt und hat die traditionellen engen 
Grenzen längſt verlaſſen. Copley Fielding's oder Tur- 
ner's Landſchaften in Waſſerfarben, an welche ſich Callow, 
Glover, Harding, Taylor, Stanley, Trout und 
andere ſchon Genannte anſchließen, Naſh's Interieurs 
laſſen den Gedanken an die Beſchränktheit des Materials 
gar nicht aufkommen. Der gefährliche Theil einer Aquarell— 
landſchaft, der Himmel, iſt bei dieſen Künſtlern mit einer 
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Meiſterſchaft behandelt, der Farbenton fo rein und inein- 
anderfließend, daß der techniſche Vorgang ein wahres Wun— 
der erſcheint. Noch höher ſteigt unſer Staunen bei der Be— 
trachtung der Genrebilder in Aquarell, z. B. Lewis’ Schil— 
derungen aus dem orientalifchen Leben, welche eine köſtliche 
Wahrheit athmen und dabei eine feine und vollendete Aus- 
führung zeigen; Haag's Bilder aus dem Leben der Königin 
Victoria im Hochlande; ferner die Werke von Corbould, 
Cattermole, M. W. Hunt, Topham, Warren. Bei 
Einzelnen kann man die Erinnerung an venetianiſche Far— 
benpracht kaum abwehren. Vielfach rührt die großartige 
Wirkung von der vollendeten mechaniſchen Zubereitung des 
Materials, namentlich des Papiers her. Im Ganzen muß 
man jedoch die Annäherung an die Kraft der Olmalerei 
dem Künſtler ſelbſt und feinem Vermögen als Verdienſt an- 
rechnen. Haben wir dies nun als eine Verirrung der Aqua— 
rellmalerei zu verdammen, und die unnütze und überflüſſige 
Mühe zu beklagen, daß man mit einem ſpröden Materiale 
Wirkungen zu erzielen ſucht, die beſſer und bequemer in 
einem andern Stoffe erreicht werden können? Gewöhnlich 
wird die Sache ſo entſchieden, und ſchließlich die Aquarell⸗ 
malerei doch nur dem Dilettantismus zur Pflege überwieſen. 
Gegen das Letztere müſſen wir unbedingte Einſprache er- 
heben; aber auch gegen die Richtigkeit der erſten Behaup- 
tung regen ſich Zweifel, wenn man erwägt, daß die Aquas 
rellmalerei, trotz des Wetteiferns mit der Olmalerei, eine 
ſtarke Eigenthümlichkeit bewahrt, und daß die Richtung der 
engliſchen Kunſt vom reinen Materialismus oder Realis— 
mus merklich abweicht. Den Anflug des anmuthig Phan— 
taſtiſchen, die ſubjective Färbung, die Ausmalung des 
Kleinſten und Einzelſten ſtreng nach der Natur, während 
über das Ganze doch der Hauch freier Erfindung und be— 
ſonderer Empfindung ruht, läßt ſich dies Alles nicht vielleicht 
nur mit Waſſerfarben vollendet wiedergeben? Wer die enge 
Beziehung zwiſchen dem techniſchen Materiale und dem 
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künſtleriſchen Stile auf allen Gebieten der bildenden Künſte 
kennt, wird dies nicht als eine Unmöglichkeit erachten. 
Wir können die Frage nicht beantworten, da wir noch kei— 
nen hinreichend langen Zeitraum der Entwickelung zu über- 
ſehen vermögen, halten ſie aber der Erwägung werth und 
zugleich jedenfalls das abſprechende Urtheil über die engliſche 
Aquarellmalerei für ein voreiliges. 


Die Kunſtmächte zweiten Nanges. 


Mit einem wehmüthigen Gefühle ſchreiten wir an die 
Betrachtung der Wirkſamkeit der untergeordneten nationalen 
Kunſtmächte; denn an ihrer Spitze ſteht die ehemalige Hei— 
mat der Kunſt — Italien. Das Land, welches ehedem 
die Spalten der Kunſtgeſchichte faſt ausſchließlich füllte, muß 
gegenwärtig nur nebenher genannt werden, und iſt von der 
modernen Kunſtpflege nahezu ausgeſchloſſen. Das Beſſere 
überdies, was hier noch angetroffen wird, leiſten nicht die 
Söhne des Landes, ſondern die fremden Künſtlercolonien. 
Die täglich zunehmende Verarmung der italieniſchen Staa- 
ten geſtattet keine ausgedehnte architektoniſche Thätigkeit, 
kaum daß die herrlichen Denkmale der Vergangenheit noth— 
dürftig erhalten und ausgebeſſert werden. Damit geht 
natürlich auch für die monumentale Malerei die Gelegenheit 
der Ausbildung verloren. Und doch kann nur jene allein 
nach Anlage und Tradition des italieniſchen Volks auf eine 
erfolgreiche Pflege rechnen. Die eine wie die andere drän⸗ 
gen zum Idealismus hin. Im Geiſte des ſüdlichen Volks 
liegt nicht die Neigung, ſich mit innigem Gefühle in die 
Wirklichkeit hineinzuleben und unter ihrer harten Schale den 
reichen poetiſchen Kern zu erſpähen. Nordiſchen Künſtlern, 
wie Gurlitt, Willers, blieb es überlaſſen, die maleriſchen 
Reize der landſchaftlichen Natur Italiens zu verkörpern, 
und ein Sohn der Alpen, L. Robert, mußte kommen, um 
Springer, 20 
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uns die Schönheit des italieniſchen Volkslebens zu ſchil— 
dern. Den einheimiſchen Künſtlern mangelt der realiſtiſche 
Sinn. Als ein Verbrechen an der nationalen Größe wurde 
es angeſehen, als der Bildhauer Bartolini in Florenz, ein 
Schüler David's, den Verſuch machte, den Realismus in 
die Sculptur einzuführen. Aber die ideale Richtung bedarf 
einer noch ſtrengern Zucht als der Realismus, wo die 
Nothwendigkeit, den Spuren der Natur nachzugehen, die 
Phantaſie vor Ausſchreitungen über das Einfache und Maß⸗ 
volle leicht bewahrt. Im Kreiſe der idealen Kunſt wird dies 
nur durch die Unterordnung unter die Architektur bewirkt. 
Hätte die monumentale Kunſt in Italien eine regere Theil- 
nahme gefunden, hätten die italieniſchen Maler gleich den 
deutſchen die Kriſis romantiſcher Begeiſterung durchmachen 
können, ſo war es immerhin möglich, daß ein geringerer 
Grad der Verwilderung eingetreten und die grenzenloſe 
Nüchternheit der modernen Italiener eingedämmt worden 
wäre. Es kann nicht auffallen, noch weniger den einzelnen 
Individuen zum Vorwurfe gereichen, daß die Kunſtweiſe 
David's am Beginne des Jahrhunderts auch hier heimiſch 
wurde. Frankreich fodert von Italien gegenwärtig den 
Tribut zurück, den es vor drei Jahrhunderten an daſſelbe 
entrichtet: es beſtimmt jetzt ebenſo allgemein die Bildung 
der romaniſchen Völker, als dies in frühern Zeitaltern das 
durch das Studium der Antike aufgefriſchte Italien that. 
Dann bildet der Rückgang auf das Claſſiſche und Plaſtiſche 
einen allgemeinen Einſchnitt in die moderne Kunſt, dem 
ſich kein Volk und keine Kunſtgattung entziehen konnte. 
Ja man darf auch zugeben, daß innerhalb des von David 
beſtimmten oder wenigſtens mittelbar ſich ihm anſchließen⸗ 
den Kreiſes die italieniſchen Künſtler, wie Appiani, Ca⸗ 
muccini, Landi, Benvenuti, nicht zu den ſchlechteſten Ver⸗ 
tretern der claſſiſchen Richtung gehören. Eine gewiſſe Hands 
fertigkeit und Farbenklarheit zeichnet ſie aus. Aber ein er⸗ 
heblicher Fortſchritt darüber hinaus wurde noch nicht ge⸗ 
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wonnen. Die größte Regſamkeit entfalten noch die ober 
italieniſchen Staaten, wo ja auch die moderne Bildung 
eine weitere Stätte gefunden hat. Wir können zwar den 
nackten Frauen des Venetianers N. Schiavoni keinen be⸗ 
ſondern Werth beilegen: ſie erfreuen weniger den unbe⸗ 
fangenen Sinn, als ſie ermüdete Sinne kitzeln; aber wir 
müſſen bei Hayez (Mailand) wenigſtens den guten Willen 
(und außerdem eine gewandte techniſche Praxis) anerkennen, 
aus dem banalen Vorſtellungskreiſe der Idealiſten ſich zu 
retten und die Kunſt dem concreten Leben zu nähern, mö⸗ 
gen auch ſeine hiſtoriſchen Schilderungen an die unreifen 
Verſuche jugendlicher Dramatiker erinnern. Die Brüder 
Domenico und Guglielmo In duno in Mailand wür⸗ 
den auch diesſeit der Alpen auf Beifall rechnen können, da 
eine friſche, lebendige Auffaſſung die harte Modellirung, 
das ſilhouettenartige Abheben der Figuren vom Hintergrunde 
vergeſſen läßt; wie denn überhaupt die mailänder Schule 
(Conconi, Appiani, Molteni) ein regſames Streben 
entwickelt und das moderne Genre auf italieniſchem Boden 
heimiſch zu machen ſich bemüht. Aber der Ruf keines ein- 
zigen Künſtlers, auch wenn wir Giagcomelli in Turin, 
Bellucci in Florenz, Ca valleri hinzurechnen, reicht bis 
zu uns; von keinem einzigen läßt ſich behaupten, daß er 
die moderne Kunſtbildung weitergeführt oder auch nur für 
eine berechtigte Seite unſers Lebens und unſerer An⸗ 
ſchauungen einen neuen künſtleriſchen Ausdruck gefunden habe. 

Die Thätigkeit auf dem Gebiete der Plaſtik erſcheint 
von einem beſſern Erfolg gekrönt, nicht weil der plaſtiſche 
Sinn der Italiener eine beſondere Reinheit beſäße, ſondern 
weil den meiſten übrigen Völkern das Handgeſchick zur 
äußern Vollendung der Sculpturen mangelt, dieſes aber 
hier, von einer vielhundertjährigen Übung getragen, eine 
weite Verbreitung genießt. Bekanntlich ſpielt in der Mar⸗ 
morplaſtik das Handwerk eine große Rolle. Die geſchickteſte 
Hand kann zwar nach der Fertigung des Modells dem 
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Werke keine bedeutende neue Schönheit hinzufügen, eine 
ungeſchickte Hand dagegen alle Schönheiten des erſtern zer— 
ſtören. Den nordiſchen Bildhauern ſtrömen die plaſtiſchen 
Ideen in Fülle zu, ſie haben auch einen reinen und reichen 
Formenſinn; aber die Sicherheit des Handwerks können 
ſich die wenigſten erwerben. Da treten die Italiener wohl- 
thätig ergänzend hinzu. Seit Menſchengedenken iſt hier die 
Marmorarbeit heimiſch; eine uralte Tradition hat jeden 
Einzelnen mit den zahlreichen und wichtigen Kunſtgriffen 
vertraut gemacht, welche allein eine ſichere und glänzende 
Technik ſchaffen. So konnte nicht allein in Carrara eine 
Sculpturinduſtrie erſtehen, welche in Verbindung mit der 
Steinbrucharbeit über 4000 Menſchen beſchäftigt, und ihren 
Markt über die ganze Welt ausdehnt, ſondern auch ein 
ganz eigenthümliches Wechſelverhältniß ſich ausbilden, nach 
welchem die Ausführung der meiſten in Italien von fran- 
zöſiſchen, deutſchen, engliſchen, ſkandinaviſchen Künſtlern 
entworfenen Statuen italieniſchen Händen übergeben wird. 
Thorwaldſen beſchäftigte z. B. in ſeiner Werkſtätte in der 
Blüte ſeiner Wirkſamkeit nicht weniger als 24 italieniſche 
Gehülfen. Daß darunter nicht etwa bloße Handlanger ver— 
ftanden werden, beweiſen die Namen Bien aimé, Maro— 
chetti, Tenerani, die ſich in dieſer Zahl vorfinden. Ein 
ähnliches Zuſammenwirken kann bei den meiſten nordiſchen 
Bildhauern beobachtet werden. Ihr Verdienſt foll dadurch 
auf keine Weiſe geſchmälert werden, aber auch die An— 
führung dieſer Thatſache nicht unterlaſſen bleiben, weil ſie 
die große techniſche Gewandtheit der Italiener beweiſt. Sie 
iſt nicht allein die Haupteigenſchaft der namenloſen Künſtler, 
welche des ſichern Brots wegen in einer fremden Werkſtätte 
als scarpellini arbeiten, auch bei den namhaften italieniſchen 
Künſtlern macht ſich dieſelbe auffallend geltend. So z. B. 
bei Tenerani, der an der Spitze der italieniſchen Bild⸗ 
hauer ſteht, aber äußerſt ſelten, ſowol in den frei erfun⸗ 
denen wie in den zahlreichen Gedächtnißſtatuen, uns mit 
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einem andern Gefühle als jenem der Bewunderung des 
vollendeten Machwerks entläßt. Die techniſche Gewandtheit 
verleitet auch die italieniſchen Bildhauer häufig zu Bravour⸗ 
arbeiten (verſchleierte Frauen), welche in den modernen 
Kunſtkreiſen ſonſt ſelten vorkommen. Wäre das Geſchick 
dem Florentiner Bartolini freundlicher geſinnt geweſen, ſo 
hätte er wol allen Zeitgenoſſen den Rang abgelaufen. Von 
widrigen Zufällen verfolgt, hat er keine nachhaltigen Spu— 
ren ſeiner Wirkſamkeit hinterlaſſen. Immerhin bleibt ein 
bedeutſames Werk feine Pyrrhusgruppe, wie die gleich— 
namige des Pio Fedi. Jener ſtellte dar, wie Pyrrhus 
den Aſtyanax über Trojas Mauern ſchleudert, dieſer be- 
handelte den Raub der Polyrena. Auch Magni's Arbei— 
ten (Sokrates), jene von Fraccaroli (Scene aus dem 
bethlehemitiſchen Kindermord, Dädalus, Achill u. ſ. w.), 
Cacciatori, Galli in Mailand, Gandolfi in Florenz, 
Bienaimé, Opici, Jacometti, Benzoni in Rom, 
Della Torre in Verona u. A. haben mannichfache Ver— 
dienſte und zeigen, daß die Natur wenigſtens die Indivi— 
duen noch reich begabt, wenn auch eine nationale Kunſt 
nicht mehr beſteht. 

Dieſelben Umſtände, welche den Vortritt der Sculptur 
in der heimiſchen italieniſchen Kunſt bedingen, ſind auch 
die Urſache, daß in der Künſtlercolonie, die in Rom ihren 
Sitz aufgeſchlagen hat, die Bildhauer ungleich Bedeutenderes 
leiſten, auch verhältnißmäßig zahlreicher ſind als die Maler. 
Ganz abgeſehen davon, daß ſie hier ſpecielle Fächſtudien 
von dem gewaltigſten Umfange treiben können und die herr⸗ 
lichſten Vorbilder für ihre beſondere Kunſtgattung ſtets vor 
Augen haben, während die Maler, wie die Dinge im ge— 
genwärtigen Augenblicke ſtehen, nur allgemeine künſtleriſche 
Anregungen empfangen, fo bietet für die techniſche Ausbil- 
dung der italieniſche Boden die trefflichſte, ja die einzige 
Stätte. Man kann zum großen Maler ſich entwickeln, auch 
ohne Rom betreten zu haben, aber es gibt keinen großen 


310 Die Kunſtmächte zweiten Ranges. 


Bildhauer, der nicht Rom einen großen Theil ſeiner Bil⸗ 
dung verdankte. Was die Tüchtigkeit der römiſchen Bild⸗ 
hauercolonie betrifft, ſo wollen wir nur aus dem deutſchen 
Kreiſe an die Namen Achtermann und Hoffmann, 
Beide im religiöſen Kunſtgebiete thätig, Steinhänfer 
(Mädchen mit der Muſchel, Goethe), E. Wolff (Amazone, 
Achilles), Imhoff, Wagner, Wittig (Hagar und Ismael), 
Kümmel (Ballonſchläger), Troſchel, Levy erinnern. 
Dieſen Namen hat das jüngere Malergeſchlecht keine eben— 
bürtigen entgegenzuſtellen. Rom kann überhaupt nicht mehr 
auf die hervorragende Stellung Anſpruch machen, welche 
es noch vor wenigen Jahrzehnden in dem europäiſchen 
Kunſtbetriebe einnahm; nirgends zeigt ſich aber feine gefun- 
kene Bedeutung ſo deutlich als auf dem Gebiete der Malerei. 
Wo ſind die Zeiten hin, als hier Horace Vernet Thor⸗ 
waldſen bekränzte, Overbeck und Cornelius zuſammen⸗ 
wirkten, der Bajocco-Orden blühte, wo Reinhart, Koch, 
Catel, Riepenhauſen eine reiche Schar jüngerer Freunde 
um ſich ſammelten, und dieſe durch weiſen Rath auf die 
rechte Bahn zu bringen ſtets bereit waren, wo mit der Luft 
ſelbſt der Trieb zum ernſten Wirken, das energiſche Streben 
nach Vollendung eingeathmet wurde, und auch mittlere 
Talente, durch die anregende allgemeine Atmoſphäre gehoben, 
Tüchtiges leiſteten. Die römiſche Luft ſcheint gegenwärtig 
jene beneidenswerthe Eigenſchaft eingebüßt zu haben. Oder 
vielleicht halten nur noch unbedeutende Talente die Pilger⸗ 
fahrt nach Rom der Mühe werth? Gewiß iſt, daß man 
unter den jüngern Künſtlern weder die Bildung antrifft, 
welche den Umgang mit der ältern Generation ſo überaus 
anziehend und lehrreich machte, noch jene techniſche und ge⸗ 
diegene Kraft, die unſere heimiſchen Meiſter auszeichnet. 
Die Ausſicht aber, daß ſich dieſe Verhältniſſe wieder zum 
Beſſern wenden könnten, dürfte kaum vorhanden ſein, da 
die immer enger ſich geſtaltende Verknüpfung unſerer Kuunſt 
mit dem wirklichen Volksthume ein künſtleriſches Wirken 
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auf fremdem Boden, unter fremden, oft feindlichen Ein⸗ 
flüſſen im Grunde unmöglich machen muß. Es kann 
vielleicht die nationale italieniſche Kunſt noch einmal ihre 
Wiedergeburt feiern, Italiens Hauptſtadt aber wird wol 
nimmermehr wieder den Vorort der europäiſchen Kunſt bilden. 

Werfen wir nun einen flüchtigen Blick auf Spanien, 
auf die Heimat Murillo's: hier iſt die Ausſicht auf Kunſt⸗ 
entwickelung noch troſtloſer als in Italien. Und wie könnte 
dies auch bei den wüſten, zerriſſenen Zuſtänden des Landes 
und Volkes anders ſein! Zwei Richtungen ſtehen in Spa⸗ 
nien einander in der Malerei (von einer erfolgreichen Thä⸗ 
tigkeit auf den andern Kunſtgebieten haben wir keine An⸗ 
ſchauung und auch keine mittelbare Kunde) gegenüber. Der 
jüngere Mad razo bewahrt die Abhängigkeit von der neuern 
franzöſiſchen Schule, wie ſein Vater, wie Aparicio und die 
Maler am Beginne des Jahrhunderts an David feſthielten. 
Galofré dagegen, Mendoza und einige wenige Andere 
nähern ſich der Weiſe, welche die Deutſchrömer in den 
zwanziger Jahren begründet hatten. Hier und da werden 
einzelne Stoffe aus dem nationalen Leben aufgegriffen. 
Wir ſahen auf der Weltausſtellung zu Paris die Stier— 
gefechte von zahlreichen Künſtlern verherrlicht, die Phan⸗ 
taſie von Caſtellano, Espinoſa, Luca mit Toreros und Pi⸗ 
cadores erfüllt. Obgleich aber die Namen Ribera und 
Murillo auch in der neueſten ſpaniſchen Künſtlergeſchichte 
heimiſch find, jo ſucht man dennoch vergebens nach An⸗ 
klängen an die alte Schule. In den zahlreichen Porträt— 
bildern, mit deren Fertigung die ſpaniſche Malerei das Leben 
friſtet, erwartete man doch die Wiederbelebung der herrlichen 
Traditionen: in der Technik ſollte die berühmte Virtuoſität in 
der Handhabung des Helldunkels bewahrt ſein. Davon iſt aber 
keine Spur vorhanden: harte, grelle, lichte Farben verletzen 
das Auge und laſſen einen Ruhepunkt für daſſelbe vermiſſen. 

Ein abgeſchloſſenes, weſentliches Kunſtleben kann in der 
Schweiz keine Stätte finden. Die Lagerung des Roma⸗ 
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niſchen und Germaniſchen nebeneinander, die Sonderung 
nach Sprache und Nationalität findet im Kreiſe der bilden⸗ 
den Künſte einen entſprechenden Ausdruck. Deutſche und 
franzöſiſche Einflüſſe machen ſich bemerkbar, und an die eine 
oder andere Weiſe lehnen ſich die meiſten Schweizerkünſtler 
an; ja einzelne haben nur ihren Geburtsort in der Schweiz, 
gehören aber ihrem künſtleriſchen Weſen nach vollſtändig 
dem Nachbarlande an. Wir ſtoßen auf Schüler von Kaul⸗ 
bach, Overbeck (der in ſeinen Jugendjahren viel bewunderte, 
gegenwärtig erfindungsmatte Paul Deſchwander in Stanz 
reiht ſich in Schule und Richtung an den römiſchen Alt⸗ 
meiſter), und finden namentlich auf der münchener Akademie 
ſtets ein Contingent ſchweizer Zöglinge. Auch franzöſiſche 
Muſter üben eine große Anziehungskraft. Zu Ingres gingen 
Lugardon in Genf und Gſell aus St.-Gallen, zu Gleyre 
der Genremaler Meuron in Neufchätel, zu Cogniet der 
ebenfalls aus Neufchätel ſtammende Moritz u. ſ. w. in die 
Lehre. Die Schuld, welche die Schweiz fo Frankreich gegen- 
über belaftet, wird auf der andern Seite dadurch wieder: 
aufgehoben, daß fo viele Helden der franzöſiſchen Kunſt, 
wie Pradier, L. Robert, Gleyre, helvetiſchen Urſprungs ſind. 
Halten wir die deutſche und die romaniſche Schweiz gegen- 
einander, ſo finden wir das künſtleriſche Übergewicht ent— 
ſchieden auf der Seite der letztern. Dort ſtoßen wir, außer 
dem ſchon genannten Deſchwander und dem jüngſt verſtor⸗ 
benen Konrad Zeller, noch auf den tüchtigen Thiermaler 
Koller, auf einige Landſchafter wie Ulrich, Scheuchzer 
und die trefflichen Aquarelliſten Meyer und Suder. Die 
romaniſche Schweiz zählt nicht allein zahlreichere Künſtler— 
kräfte auf (z. B. die Genremaler Grosclaude aus Locle, 
E. Girardet laus Neufchätel] in Brienz, Hebert und den 
witzigen Töpffer in Genf, Aurelio Robert, den treff— 
lichen Bautenmaler in Neufchätel), ſondern beſitzt auch in 
Genf eine reich entwickelte, eigenthümliche Landſchaftsſchule. 
Um Diday und deſſen großen Schüler Calame gruppirt 
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ſich ein Kreis von Künſtlern: Delapeine, George, Du— 
val, Bacof, Dunant, Bryner (in Lauſanne), Caſtan, 
welche Alle von dem Geiſte des Meiſters berührt werden 
und ein tiefes Verſtändniß der Alpennatur mit einer brillan⸗ 
ten Technik und ſinnigen Auffaſſungsweiſe verbinden. 

So wenig als die Schweiz, vermögen auch die ſkandi⸗ 
naviſchen Länder eine beſtimmende Rolle in der modernen 
europäiſchen Kunſt zu ſpielen. Man kann Thorwaldſen's 
große antike Natur auf nationale däniſche Wurzeln nicht 
füglich zurückführen: er iſt eine Ruhmesſäule des däniſchen 
Volks, aber aus einer beſondern däniſchen Cultur und 
Stammesanlage keineswegs erklärbar. Dann beweiſen auch 
ſeine Schüler und Nachfolger, Freund, Biſſen, Jerichau, 
nicht eine ſpecifiſch-plaſtiſche Begabung der Dänen, da ſie 
dem perſönlichen Vorbilde des Meiſters ihre Tüchtigkeit ver⸗ 
danken. Unſere Kunſtbildung iſt zu nicht geringem Theile 
europäiſcher Art, ſie iſt allen Nationen, die zur civiliſirten 
Welt rechnen, gemeinſam und aus dieſem Grunde die Ab- 
ſtammung des einzelnen Künſtlers häufig von untergeordneter 
Bedeutung. Am meiſten gilt dies von der Sculptur, deren 
Beziehungen zu unſerer Bildung mittelbarer Natur ſind, 
und wo der unverrückt auf die Antike gerichtete Blick alle 
andern Einflüſſe zurückſetzt. So haben auch die beiden 
ſchwediſchen Bildhauer Sergell und Byſtröm eine beſtimmte 
Stellung in der modernen Kunſt Europas: man wird den 
Letztern ſtets unter die beſſern Porträtbildner der Gegenwart 
rechnen und in die Reihe der gewandteſten Marmorarbeiter 
ſtellen, aber ſchwerlich ein ſpecifiſch-ſchwediſches Element an 
ihnen erkennen. Freund (geſt. 1840) und der jüngſt ver⸗ 
ſtorbene Fogelberg verſuchten zwar mit großem Erfolge 
ausſchließlich ſkandinaviſches Leben plaſtiſch wiederzugeben, 
durch die Verherrlichung der nordiſchen Götterwelt und Sage 
einen neuen Stoffkreis der Sculptur zuzuführen. Man kann 
dieſes Unternehmen nicht laut genug anerkennen, und muß 
darin einen jener glücklichen Griffe erblicken, der uns auf 
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einmal in den Beſitz eines reichen Schatzes ſetzt. Aber mit 
der Auffriſchung der Ideenwelt iſt nicht nothwendig eine 
durchgreifende Veränderung des Formenſinns verknüpft, und 
zudem die Möglichkeit, ja wie wir wenigſtens hoffen, die 
Wahrſcheinlichkeit nicht ausgeſchloſſen, daß auch die deutſche 
Phantaſie dem Verſtändniſſe des nordiſchen Götterweſens 
ſich öffnen werde. Die Antike wird dann allerdings in ihrer 
praktiſchen Geltung enger begrenzt, das Formenideal aus 
einer andern Quelle geſchöpft werden. Gelingt es, Typen 
für dieſen Geſtaltenkreis zu ſchaffen, ähnlich wie ſie die 
antike Kunſt für die griechiſchen Götter und Helden feſtſetzte, 
gelingt es weiter, die nordiſchen Mythen dem Volksbewußt⸗ 
ſein ſo tief und unmittelbar einzupflanzen, daß die ſinnliche 
Anſchauung der plaſtiſchen Geſtalt gleichzeitig das Weſen 
derſelben aufhellt, ſo darf die Plaſtik auf eine neue Periode 
des Aufſchwungs rechnen. Wir hoffen jedoch erſt auf dieſe 
Zeit, wir ſehen fie nicht und können deshalb in der Dar: 
ſtellung der gegenwärtigen Kunſtzuſtände nicht näher auf 
dieſen Punkt eingehen. 

Es erübrigt nur noch, die bedeutendern Malerkräfte der 
ſkandinaviſchen Laͤnder namentlich anzuführen, wobei wir 
nur die häufige Verpflanzung derſelben auf deutſchen Boden 
(norwegiſche und ſchwediſche Künſtler in Düſſeldorf) in Er⸗ 
innerung bringen, als einen weitern Beleg für die Erſchloſ— 
ſenheit des modernen Kunſtlebens. Marſtrand ſteht wenig— 
ſtens officiell an der Spitze der däniſchen Malerei und hat 
ſich durch ſeine römiſchen Schilderungen einen verdienten 
Beifall errungen; Dalsgaard erinnert in feiner Mormo— 
nenpredigt in einer Werkſtätte an Tidemand's Auffaſſung; 
Simonſen verwerthet ſeine orientaliſchen Studien und führt 
ſeinen Landsleuten ähnlich wie Sonne Scenen aus der 
neueſten Kriegsgeſchichte vor die Augen. Die dem waſſer⸗ 
reichen Dänemark ſo naheliegende Marinemalerei findet an 
W. Melby einen ausgezeichneten Vertreter; in demſelben 
Kunſtzweige entwickeln auch Sörenſen, Larſon eine an⸗ 
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ſprechende Thätigkeit. Von einer däniſchen Landſchaftsſchule 
kann zwar nicht die Rede ſein; doch bietet das ſchöne 
däniſche Waldland, die Haiden und Seen der Phantaſie 
mannichfache Anregungen und verleihen den däniſchen Land⸗ 
ſchaften von Boeſen, Eilerſen Lunde, Skoogaard, 
Schovelin, Libert, Kjaerſchan einen beſondern Reiz. 
Die hervorragendſten norwegiſchen Maler Gude und Tide⸗ 
mand wurden bereits früher von uns erwähnt. Auch Eckers⸗ 
berg, Müller, Beide Landſchaftsmaler, beſitzen deutſche 
Bildung. Der Marinemaler Bennetter zählt zu Gudin's 
Schülern, und ſelbſt bei dem durch die Aufhellung der nor⸗ 
wegiſchen Holzbaukunſt hochverdienten Dahl, dem Everdin⸗ 
gen unſerer Tage, iſt keine Abgeſchloſſenheit und enge 
Begrenzung der Phantaſie bemerkbar. Zu den namhaften 
ſchwediſchen Malern zählen der in Paris geſtorbene Wicken⸗ 
berg, Nordenberg in Düſſeldorf, Beide dem Genrefache 
zugewandt, und der Erſtere allen Freunden glänzender De- 
tailbehandlung wohl bekannt, der ſchon erwähnte Marinemaler 
Larſon, Höckert, Ternberg, Ringdahl u. ſ. w. 
Vollends abhängig von der Kunſtweiſe der weſtlichen 
Länder erſcheinen die Slawen und Magyaren. Nicht 
als ob es an tüchtigen Künſtlerkräften unter denſelben man⸗ 
gelte; aber in dem nationalen Organismus derſelben iſt der 
Kunſt keine Stelle eingeräumt. Die nationale Bildung eines 
Theils dieſer Völker hat noch keine künſtleriſche Form er— 
rungen, wie dies namentlich in Rußland der Fall iſt, welches 
ſeinen Kunſtbedarf aus dem Auslande holt oder hier ſeine 
Künſtler erziehen läßt, darin mit Nordamerika (der Bildhauer 
Crawford in Rom, der Maler Hunt in Paris) überein⸗ 
ſtimmend. Bei einem andern Theile der flawifchen Völker 
ſcheinen die hiſtoriſchen Verhältniſſe die Miſchung mit frem⸗ 
den Culturelementen geradezu zu bedingen. Die böhmiſchen 
Künſtler verdanken der Mehrzahl nach dem Studium der 
münchener Schule ihre Bildung. Erſt in der neueſten Zeit 
wurde auch die Nachbildung belgiſcher Technik verſucht und 
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der Anziehungskraft Folge gegeben, welche Paris auf das 
jüngere Künſtlergeſchlecht ausübt. Ein nachhaltiger Einfluß 
dieſes Studienganges konnte natürlich noch nicht bemerkt 
werden; doch haben wenigſtens Einzelne, wie der Pole 
Rodakowſki und namentlich Jaroslaw Czermak aus 
Prag, Gallait's einziger Schüler, dieſem Einfluſſe die glän⸗ 
zendſten Erfolge zu danken. Auch Ungarn beſitzt mehre 
tüchtige Künſtler, z. B. den Landſchaftsmaler Marko, aber 
keine eigenthümliche Kunſtweiſe. Jugendliche Unklarheit hat 
zwar in dieſen Kreiſen den Glauben verbreitet: das Auf⸗ 
greifen von Motiven aus der nationalen Geſchichte reiche 
hin, um auch eine nationale Kunſtweiſe zu ſchaffen, Huſ⸗ 
ſitenbilder, Czikosſchilderungen müſſen auch die formelle 
Seite der Phantaſie national färben. Solche Meinungen, 
namentlich wenn ſie in einer Zeit der Gährung und herr⸗ 
ſchender politiſcher Leidenſchaft auftauchen, ſind verzeihlich, 
andererſeits aber auch das Irrige derſelben ſo einleuchtend, 
daß es gewiß einer beſondern Widerlegung derſelben nicht 
mehr bedarf. 


| 


Schlußbetrachtung. 


Wir ſtehen am Ende unſerer Betrachtungen. Es wird 
das Verſtändniß des Ganzen erleichtern, wenn wir ſchließ— 
lich die Reſultate unſerer Erwägungen in einer knappen 
Überſicht zuſammenfaſſen. 

Einen einheitlichen Bauſtil, welchem die Gegenwart ein 
beſtimmtes Gepräge aufdrückte, der als ein organiſcher Aus⸗ 
druck unſerer Anſchauungen gelten könnte, fanden wir nicht 
vor. Auf architektoniſchem Gebiete zeigte ſich die moderne 
Bildung der friſchen ſchöpferiſchen Kraft bar. Wir beklagen 
dies nicht, weil wir die Unmöglichkeit einer concreten archi⸗ 
tektoniſchen Schöpfung durch eine reflectirte Cultur einſehen, 
und verſchließen auch nicht das Auge vor dem Guten und 
Tüchtigen, welches die moderne Bauthätigkeit offenbart. Zu⸗ 
nächſt muß die gründliche Vertiefung in das Weſen der 
vergangenen und durch Tradition geheiligten Bauweiſen als 
ein beſonderer Vorzug unſerer Kunſt betont werden. Wir 
können uns nicht der Nachbildung derſelben entſchlagen, wir 
bauen nach alten Muſtern, aber wir bauen ſo, daß unſere 
Nachbildungen die Vergleichung mit dem Original nicht ſcheuen 
dürfen. Wir ahmen die Meiſterwerke der ältern Perioden 
nicht allein nach, wir verſtehen auch dieſelben, und legen 
dieſes Verſtändniß in unſern Werken treu nieder. Welche 
reine Wiederbelebung die antike Architektur durch Schinkel 
und ſeine Genoſſen erfahren hat, iſt allgemein bekannt. Die 
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Renaiſſance der Gothik, die Vertiefung in die mittelalterliche 
Bauweiſe umfaßt noch weitere Kreiſe. Die Gothik wurde 
uns Deutſchen zunächſt durch die neuerrichtete kölner Bau⸗ 
hütte nahegebracht. Aus dieſer gingen Männer hervor, 
denen ſelbſt Pierre de Montereau ſeinen Beifall nicht ver⸗ 
ſagen könnte. Denn nicht blos mit liebevoller Treue wird 
das Rieſenwerk fortgeſetzt, auch das tiefe Verſtändniß, das 
vollendete Handwerk, die friſche Phantaſie unſerer zeitge⸗ 
nöſſiſchen Werkleute müſſen wir bewundern. An die kölniſche 
Bauhütte knüpft ſich auch die glückliche Auffriſchung der 
mittelalterlichen Plaſtik, es wird uns durch Mohr's Werke 
der Beweis geliefert, daß man das Weſen der chriſtlichen 
Sculptur wiedergeben könne, ohne unſern empfindlichern 
Formenſinn zu verletzen. Und nicht Deutſchland etwa allein, 
auch England, ja dieſes in noch viel höherm Grade, hat ſich 
mit inniger Liebe der gothiſchen Architektur zugewendet und 
die ſchwierige Aufgabe, dieſelbe unſern Bedürfniſſen und An⸗ 
ſchauungen anzupaſſen, in vielen Werken glänzend gelöſt. 
Unſere Baukunſt iſt aber noch mehr als eine gründliche und 
verſtändige Reſtauration alter Stile. Die künſtleriſchen 
Vorzüge, die ein Individuum aus ſich heraus entwickeln 
kann, werden bei unſern Architekten nicht vergeblich geſucht. 
Schönheitsſinn, Geſchmack, techniſche Gewandtheit ſind in 
London wie in Berlin und Hamburg, in München und 
Hannover wie (wenigſtens in der letzten Zeit) in Wien zu 
Hauſe. Ja noch mehr und Größeres wurde verſucht. Es 
gibt nur einen einzigen Weg, aus der gründlichen Nachbil⸗ 
dung der traditionellen Weiſen allmälig zu einer gewiſſen 
Selbſtändigkeit und Eigenthümlichkeit zu gelangen. Wir 
kennen die Grundlagen der erſtern. Laſſen ſich dieſelben 
nicht in einzelnen Fällen noch weiter und höher entwickeln, 
nicht aus den gegebenen traditionellen Elementen neue Ver⸗ 
bindungen herſtellen? Das Problem iſt aufgeworfen; es kann, 
es wird gelöſt werden. Zunächſt ſind es freilich nur ver⸗ 
ſtändige Combinationen, die ſich als Löſungen ankündigen. 


— 
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Aber die rohe mechaniſche Miſchung, die Afterbildungen ſind 
wenigſtens beſeitigt. Betrachten wir nur die energiſche Bau⸗ 
bewegung auf deutſchem Boden. Als Eiſenlohr feine Eifen- 
bahnbauten in Baden an den Holzbau anlehnte, warf er 
einen zündenden Funken in unſere Kunſt. Er zeigte, wie 
die Architektur auf Land und Leute bezogen werden müſſe, 
wie ihr das Gepräge der Naturnothwendigkeit gegeben werden 
könne. Als Hübſch in ſeinen Entwürfen und Ausführungen 
es verſuchte, antikes Ornament mit romaniſcher Flächen⸗ 
gliederung zu verbinden, den todten Architrav verbannte, den 
Rund- und flachen Stichbogen zu Ehren brachte, bewies 
er, daß die Reihe conſtructiver Erfindungen noch nicht ge⸗ 
ſchloſſen ſei. Ob Stier in Berlin oder Bürklein in München 
den Schatz heben werden, ob ein Deutſcher, ob ein Brite 
die Bahn brechen, ob und in welcher Weiſe antike Harmo⸗ 
nie den mittelalterlichen Bauformen oder die ſtrenge Erha⸗ 
benheit des chriſtlichen Geiſtes griechiſchen Baugeſtalten 
einverleibt werden kann, oder ob wir ganz und gar zur Tra⸗ 
dition zurückkehren werden, können wir nicht ſagen. Es iſt 
wahrſcheinlicher, daß ſich ein Glied der Entwickelung an das 
andere allmälig anlegen und erſt eine ferne Zeit den Ab⸗ 
ſchluß und die Vollendung ſchauen werde. Genug, daß wir 
unſerer Architektur die Entwickelungsfähigkeit nicht abſprechen 
können, den Beginn einer gefunden architektoniſchen Anz 
ſchauung erlebt haben. 

Die Herrlichkeit der Griechenzeit wird unſere Sculptur 
niemals erblicken; zum unbedingten Stillſtande und Verfalle 
iſt ſie deshalb aber noch nicht verurtheilt, auch wenn wir 
eingeſtehen, daß ein Wirken im Geiſte der Antike, wie es 
Thorwaldſen z. B. durchführte, nur in den ſeltenſten Fällen 
eintreten und die allgemein gültige Richtung unſerer Kunſt 
nicht beſtimmen könne. In der ſogenannten Genreplaſtik 
tritt uns ein noch nicht ausgelebter Kreis entgegen, der 
friſche, urſprüngliche Ideen verlangt und ideale Formen 
willkommenheißt. Unſere Helden in die Geſtalt eines Achilles 
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hineinzupreſſen, das geht nicht an; aber unſere Hirten, Jäger, 
Fiſcher in ein ideales Gewand zu hüllen, das unmittelbare 
Leben mit und in der Natur in einem verklärten Lichte zu 
ſchauen, darin liegt keine lächerliche Sentimentalität, weil 
unſere mechaniſirte Bildung allerdings alle unmittelbare, 
ſinnliche, friſche Thätigkeit allmälig in eine mythiſche Ferne 
entrückt, und ganze, volle Menſchen, welche das ökonomiſche 
Princip von der Theilung der Arbeit nicht bereits an ihrem 
Charakter und äußern Formen auch ausgeprägt haben, welche 
nicht als unſelbſtändige Theile eines ausgedehnten Ganzen 
eriſtiren, immer ſeltener werden. 

Die Genreplaſtik wird häufig feiner individualiſtren 
müſſen, als es der hohe Stil der Alten verlangte. Dies wird 
aber umſoweniger ſtören, als das realiſtiſche Princip den 
wichtigſten Kreis der modernen Plaſtik, welcher das Gedächt- 
niß unſerer Helden feiert und einen hiſtoriſchen Charakter 
annimmt, unbedingt beherrſchen muß. Hier gilt kein Schwan⸗ 
ken und unſicheres Taſten, hier müſſen wir uns entſcheiden, 
entweder die Geſtalten von Männern, deren perſönliches 
Wirken im Gedächtniß der Nachwelt feſtgehalten werden ſoll, 
in eine allgemeine, ihre Individualität verbergende Maske 
zu hüllen, oder auf Koſten traditioneller Stilfoderungen die 
vollkommene Wahrheit als das erſte Bildungsgeſetz gelten 
zu laſſen. 

Sollte die Entſcheidung noch ſchwanken, die Erwägung 
der eigenthümlichen Natur der Plaſtik den Glauben an die 
Herrſchaft des Realismus erſchüttern, ſo muß man den Blick 
auf das Gebiet der Malerei lenken, wo das realiſtiſche Prin⸗ 
cip noch viel mächtiger zutage tritt und als der allgemein 
beſtimmende Grund unſerer Kunſt ſich offenbart. Einzelne 
bevorzugte Geiſter werden noch immer der idealen Richtung 
nachleben, den Formen der Wirklichkeit nur ſoweit einen 
Werth beilegen, als ſie den Ausdruck großer und mächtiger 
Gedanken bilden, in den letztern eine auch über die äußern 
Formen ausgedehnte ſchöpferiſche Macht verehren. Als Durch— 
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ſchnitt und Regel jedoch behauptet ſich die realiſtiſche Kunſt, 
wie auch dieſe vorzugsweiſe, wenn nicht gar ausſchließlich von 
der Volksbildung und den allgemein gültigen Anſchauungen 
getragen wird. Wir lernten die Noth unſerer größten Idealiſten 
kennen, mit den natürlichen Ausdrucksmitteln der Malerei 
auszureichen, ihre ſtete Bedrängniß, daß die Ideenfülle das 
Formengefäß nicht überflute, ihre dauernde Gefahr, die ge— 
ſetzmäßigen Schranken der Kunſtgattung zu überſchreiten. 
Wir ſahen auf der andern Seite die realiſtiſche Richtung in 
merkwürdig raſcher Weiſe fortſchreiten und von einem Siege 
zum andern eilen. Schon daran können wir eine Richtſchnur 
finden, wenn es gilt zu entſcheiden, ob ſich die Gunſt der 
Zeit nach rechts oder nach links wende. Die abſolute Ge— 
wißheit darüber, welches Princip zur Herrſchaft in der Kunſt 
der Gegenwart berechtigt und berufen ſei, gibt übrigens 
nicht die beſondere kunſtgeſchichtliche Betrachtung, ſondern 
allein die allgemein geſchichtliche Prüfung der Verhältniſſe 
und Zuſtände unſers Lebens. Wir konnten hier auf dieſe 
Prüfung unſerer geſchichtlichen Zuſtände nicht eingehen, ſon— 
dern mußten uns mit dem Ausſprechen der Reſultate und 
der Verſicherung begnügen, daß wir an tauſend und aber- 
mals tauſend Zeichen der Zeit im Realismus das herrſchende 
Princip der modernen Phantafte erkannten. Daran werden 
wir auch bis auf eine beſſere Belehrung feſthalten. Nur die 
eine Furcht wollen wir noch beſchwichtigen, daß, wenn jede 
Kunſtgattung und jedes Kunſtwerk dem Realismus huldige, 
eine entſetzliche Einförmigkeit in unſerer Kunſtthätigkeit wal⸗ 
ten werde. Iſt der Realismus ein kräftiges und lebendiges 
Princip, befähigt, die Wurzeln unſers geiſtigen Daſeins und 
Wirkens zu nähren, ſo wird er innerhalb ſeiner Grenzen 
ſchon eine reiche und mannichfaltige Gliederung geſtatten, 
und namentlich jeder nationalen Eigenthümlichkeit ihr Recht 
und ihre Weiſe laſſen. Es iſt durchaus unwahr, daß die 
beiden Hauptvölker auf dem Gebiete der Kunſt, die Fran— 
zofen und Deutſchen, in ihrer Thaͤtigkeit ſich gegenſeitig 
21 
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ausſchließen. Die Lieblingsmeinung unſerer Kritiker, zu 
uns ſei das Reich des Idealismus gekommen, die franzöſiſche 
Kunſt befahre dagegen realiſtiſche Geleiſe, ift eine jener ba- 
nalen Phraſen, die gedankenlos nachgebetet werden, ohne 
daß ſich Jemand die Mühe ihrer nähern Prüfung nimmt. 
Gemeinſame Grundſätze der Bildung haben die Kunſt der 
einzelnen Nationen gegeneinander erſchloſſen, ein überein- 
ſtimmendes Wirken, ein gleichartiges Streben nach demſelben 
Ziele hervorgerufen. Wir begegneten der idealiſtiſchen Kunſt⸗ 
richtung auch in Frankreich, wir ſahen ein mächtiges An⸗ 
ſtreben realiſtiſcher Wirkungen auch in Deutſchland. Trotz 
dieſer tiefern Übereinſtimmung wird doch Niemand ein fran⸗ 
zöſiſches mit einem deutſchen Kunſtwerke verwechſeln; Jeder 
auf den erſten Blick dort das größere Handgeſchick, den 
regern Eifer, die alten Formentraditionen aufſuchen, hier 
das energiſche Streben nach Selbſtändigkeit, das weniger 
geübte, aber tiefer befeelte Auge erkennen, und in jeder Linie 
und in jedem Farbentone den Einfluß der nationalen An⸗ 
ſchauungen fühlen. So wird es auch in der Zukunft bleiben. 
In der Zukunft! Gibt es denn aber auch eine Zukunft der 
Kunſt? Seit Jahren wandelt die dumpfe Furcht um, das 
Leben der Kunſt ſei in der Vergangenheit bereits abgeſchloſſen, 
unſerm induſtriellen, materiell geſinnten Geſchlechte, dem 
Zeitalter der Eiſenbahnen und Telegraphen ſeien andere 
Aufgaben als das Pinſeln und Meiſeln geſtellt. Wir und 
die Menſchen, die nach uns kommen werden, unterwerfen 
die Erde und die Natur unmittelbar dem Geiſte. Was be⸗ 
darf es dann noch ihrer Verklärung, ihrer Annäherung an 
geiſtiges Weſen durch die Kunſt? Wer den Glauben an die 
ewige Wirkſamkeit der Phantaſie nicht in ſich hat, wer da 
meint, die Kunſt ſei ein Confect, das wol trefflich ſchmeckt, 
aber zur Ernährung keineswegs beitrage, ſie ſei nicht viel- 
mehr das tägliche Brot des Geiſtes: mit dem kann man 
nicht rechten, weil man ſich mit ihm über die oberſten Be⸗ 
griffe und Grundſätze nicht einigen wird. Der Kenner der 
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menſchlichen Natur fühlt keine bange Sorge um die Zukunft 
der Kunſt, weil er von dem ewigen Beſtande ihrer Wurzel, 
der Phantaſie, überzeugt iſt. Eine größere Bangigkeit be- 
ſchleicht uns, wenn wir an die Künſtler der Gegenwart 
denken, die vielfach, dem Himmel ſei es geklagt, von ihrem 
Berufe kaum eine beſſere Meinung hegen als die ärgſten 
Kunſtverächter, weder den Charakter der Zeit erkennen wollen, 
noch in dem Weſen ihrer Kunſt recht heimiſch ſind, und auf 
dieſe Art die Kriſis und den ſchwankenden Zuſtand der mo⸗ 
dernen Kunſt über Gebühr verzögern. Wir wollen jedoch 
nicht mit dieſem trüben Gedanken ſchließen, ſondern lieber 
noch einmal die glücklicherweiſe auch nicht ſeltenen vollende- 
ten Leiſtungen in die Erinnerung zurückrufen, welche uns 
zu den beſten Hoffnungen und Ausſichten berechtigen. Möge 
fie die nächſte Zeit noch zahlreicher bringen und ihnen ſchließ⸗ 
lich der Sieg verbleiben. 
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Gerard, Frangois, geb. 1770 in Rom, Sch. v. David, H. in Paris, 
+ 1837. 

Gericault, André, geb. 1790 in Rouen, Sch. v. Gukin, G. in 
Paris, 1 1824. 

Gerome, Jean, geb. in Veſoul, Sch. v. Delaroche, H. in Paris. 

Geſellſchap, Ed., geb. 1814 in Amſterdam, gebildet in Düſſeldorf, G. 
in Düſſeldorf. 

Geyer, J. v., ſeit 1843 bekannt, G. in Augsburg. 

Gibſon, John, geb. 1790 in Conwan, Sch. v. Canova u. Thor⸗ 
waldſen, B. in Rom. 

Girodet⸗Trioſon, A. Louis, geb. 1767, Sch. v. David, H. in Paris, 
＋ 1824. 

Glaize, Aug., geb. in Montpellier, Sch. v. Deveria, H. in Paris, 

Gleyre, geb. in Neufchätel, H. in Paris. 

Goodall, Frederic., geb. 1822 in London, G. in London. 

Grandville, Ign. If. (Gerard), geb. 1803 in Nancy, Zeichner in Paris, 
＋ 1847. 
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Granet, Francois, geb. 1774 in Aix, Sch. v. David, Architekturm. 
in Paris, 1 1849. 

Gros, Antoine, geb. 1771 in Paris, Sch. v. David, H. in Paris, 
+ 1835. 

Grosclaude, Louis (d. A.), geb. in Loele, Sch. v. Regnault, G. in 
Paris. 

Gſell, Jules, geb. in St.⸗Gallen, Sch. v. Ingres u. Pradier, H. in 
Paris. 

Gude, Hans, geb. 1825 in Chriſtiania, Sch. v. Achenbach u. Schir⸗ 
mer, L. in Düſſeldorf. 

Gudin, Theodor, geb. 1802 in Paris, Sch. v. Girodet-Trioſon, 
Marinemaler in Paris. 

Guerin, Pierre, geb. 1774 in Paris, Sch. v. Regnault, H. in Paris, 
1833 in Rom. 

Guffens, G. in Antwerpen. 

Guillaume, Claud., geb. in Montbar, Sch. v. Pradier, B. in Paris. 

Gurlitt, Louis, geb. 1812 in Altona, gebildet in Italien, L. in Wien. 


Haanen, Remi van, geb. 1812 in Ooſterhond (Nord-Brabant), L. in 
Wien. 

Hähnel, Ed., geb. 1811 in Dresden, B. in Dresden. 

Haffner, Felix, geb. in Strasburg, Sch. v. Sandmann, L. in Paris. 

Halbig, Joh., geb. in Würzburg, B. in München. 

Hamon, Jean Louis, geb. in Plouha, Sch. v. Delaroche u. Gleyre, 
G. in Paris. 

Hanſen, Chriſtian, A. in Wien. 

Haſenelever, J. P., geb. 1810 in Remſcheid, gebildet in Düſſeldorf, 
G. in Düſſeldorf, 1 1853. 

Haſenpflug, Georg, geb. 1802 in Berlin, Architekturm. in Halberſtadt. 

Haydon, Benj. Rob., geb. 1788 in Plymouth, H. in London, + 1846. 

Hayez, Francesco, geb. 1791 in Venedig, gebildet in Rom, H. in 
Venedig. 

Hayter, Sir George, geb. 1790, H. in London. 

Hebert, Antoine, geb. in Grenoble, Sch. v. David d' Angers u. De⸗ 
laroche, H. in Paris. 

Hebert, Pierre, geb. in Villabe, Sch. v. Jacquot, B. in Paris. 

Hedouin, Edmund, geb. in Boulogne, Sch. v. Nanteuil und Delaroche, 
G. in Paris. 

Heideck, Karl von, geb. 1788 in Lothringen, Schlachtenm. in München. 

Heidel, Guſtav, B. in Berlin. 
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Heim, Francois, geb. 1787 in Belfort, Sch. v. Vincent, H. in Paris. 

Heinlein, Heinr., geb. 1803 in Naſſauweilburg, L. in München. 

Henriquez⸗Dupont, geb. in Paris, Sch. v. Guérin u. Bervic, Kupfer⸗ 
ſtecher in Paris. 

Henſchel, geb. 1782 in Kaſſel, B. in Kaffel, 1850. 

Henſel, Wilh., geb. 1794 in Trebbin, gebildet in Paris u. Italien, 
H. in Berlin. 

Hermann, Karl Heinr., geb. 1801 in Dresden, Sch. v. Cornelius, H. 
in München. 5 

Heß, Peter, geb. 1792 in Düſſeldorf, Schlachtenmaler in München. 

Heß,, Heinrich, geb. 1798 in Düſſeldorf, H. in München. 

Hildebrandt, Theodor, geb. 1804 in Stettin, Sch. v. W. Schadow, 
H. in Düſſeldorf. 

Hildebrandt, Ed., geb. in Danzig, Sch. v. E. Iſabey, L. in Berlin. 

Hilgers, Karl, geb. 1818 in Düſſeldorf, L. in Düſſeldorf. 

Sittorp, Jak. Ig., geb. 1792 in Köln, gebildet in Italien, A. in Paris. 

Hitzig, Friedr., A. in Berlin. 

Höckert, Jan Friedr., geb. in Jonköping in Schweden, G. in Paris. 

Hoffmann, Fr., geb. in Köln, Sch. v. Overbeck, B. in Rom. 

Hoguet, Charles, L. in Berlin. 

Hollins, P., B. in Lon don. 

Hook, James Clarke, thätig ſeit 1839, G. in London. 

Hopfgarten, H., geb. 1779 in Berlin, gebildet in Rom, B. in Bibe⸗ 
rich, 1 1857. 

Hopfgarten, A., geb. 1807 in Berlin, Sch. v. Wach, G. in Berlin. 

Horsley, John C., ſeit 1843 bekannt, H. in London. 

Hoſemann, Theod., geb. 1807 in Brandenburg, G. in Berlin. 

Hove, Bartol. van, geb. 1790 im Haag, Architekturmaler im Haag. 

Hübner, Julius, geb. 1806 in Ols, Sch. v. W. Schadow, H. in 
Dresden. 

Hübner, Karl, geb. 1814 in Königsberg, gebildet in Düſſeldorf, G. 
in Düſſeldorf. 

Hübſch, Heinrich, A. in Karlsruhe. 

Huet, Paul, geb. in Paris, Sch. v. Guerin u. Gros, L. in Paris. 

Hurlſtone, F., ſeit 1825 thätig, H. in London. 


Jacobs, Paul Emil, ſeit 1820 thaͤtig, H. in Gotha. 

Jacob, Jakob, L. in Antwerpen. 

Jacquand, Claude, geb. in Lyon, Sch. v. Rich. Fleury, G. in Lyon. 
Jacquemart, Henry, geb. in Paris, Sch. v. Delaroche, B. in Paris. 
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Jacquet, Jean, geb. in Antwerpen, B. in Brüſſel— 

Jacquot, George, geb. in Nancy, Sch. v. Boſio, B. in Paris. 

Jadin, Louis, geb. in Paris, Sch. v. Abel de Pujol, L. in Paris. 

Jalabert, Charles, geb. in Nimes, Sch. v. Delaroche, H. in Paris. 

Jeanron, Phil., geb. in Boulogne, Sch. v. Souchon, G. in Paris. 

Jehotte, Louis, geb. in Lüttich, Sch. v. Thorwaldſen, B. in Brüffel. 

Jerichow, Jens, geb. 1816 in Aſſens, Sch. v. Thorwaldſen, B. in 
Kopenhagen. 

Jerichow⸗ Bauman, Frau Eliſab., geb. 1819 in Warſchau, gebildet in 
Düſſeldorf u. Rom, H. in Kopenhagen. 

Imhof, Sch. v. Dannecker, B. in Rom. 

Induno, Domenico, geb. in Mailand, H. in Mailand. 

Ingres, Jean Auguſte, geb. 1781 in Montauban, Sch. v. David, H. 
in Paris. 

Inwood, William, geb. 1780 in England, gebildet in Griechenland, 
A. in London. 

Jordan, Rudolf, geb. 1810 in Berlin, gebildet in Düſſeldorf, G. in 
Düſſeldorf. 

Jouffroy, Francois, geb. in Dijon, Sch. v. Ramey d. J., B. in Paris. 

Iſabey, Eugene, geb. in Paris, Sch. |. Vaters, G. u. Marinemaler 
in Paris. 

Ittenbach, Franz, geb. 1813 in Königswinter, Sch. v. W. Schadow, 
H. in Düſſeldorf. 


Kaiſer, Ernſt, geb. 1803 in Rain (Ober⸗Baiern), gebildet in München, 
L. in München. 

Kalkreuth, Stanisl. Graf v., geb. 1821 in Kozmin, Sch. v. Schir⸗ 
mer, L. in Düſſeldorf. 

Kaſelowſky, A. Theod., geb. in Potsdam, Sch. v. Henſel, H. in Berlin. 

Kauffmann, Herm., geb. 1808 in Hamburg, gebildet in München, L 
in Hamburg. 

Kaulbach, Wilh., geb. 1805 in Arolſen, Sch. v. Cornelius, H. in 
München. 

Kellhoff, L. in Brüſſel. 

Kehren, Joſ., geb. 1817 in Hülchrath, gebildet in Wee H. in 
Düſſeldorf. 

Keller, Joſ., geb. 1811 in Linz, K. in Düffeldorf. 

Keyſer, Nicaiſe, geb. 1813 in Sandvliet, H. u. Porträtmaler in 
Antwerpen. 

Kindermann, L. in Brüffel. 
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Kiß, Aug., geb. 1802 in Pleß, Sch. v. Rauch, B. in Berlin. 

Klein, Joh. Adam, geb. 1792 in Nürnberg, gebildet in Wien, G. in 
Nürnberg. 

Klenze, B. von, geb. 1789 im Fürſtenth Hildesheim, A. in München. 

Klöber, Aug. von, geb. in Breslau, H. in Berlin. 

Knaus, Ludwig, geb. 1829 in Wiesbaden, unterrichtet in Düſſeldorf, 
G. in Paris. 

Knight, John Prescott, geb. 1803 in Stafford, Architekturmaler in 
London. 

Knoblauch, Eduard, A. in Berlin. 

Knyff, de, L. in Brüſſel. 

Koehler, Chriſtian, geb. 1809 in Werben, Sch. v. W. Schadow, H. 
in Düffeldorf. 

Koekkoek, B. C., geb. 1803, L. in Kleve. 

Kolbe, Karl Wilhelm, geb. 1781, H. in Berlin, + 1853. 

Krafft, Peter, geb. 1780 in Hanau, H. in Wien, 5 1856. 

Krüger, Fr., geb. 1797 in Deſſau, Schlachtenmaler in Berlin, 
+ 1857. 

Kruſeman, Cornelis, geb. 1797 in Amſterdam, H. in Haag. 

Kümmel, Heinrich, geb. in Bremen, B. in Rom. 

Kuppelwieſer, Leopold, geb. 1796 in Pieſting, gebildet in Rom, H. 
in Wien. 


Lachenwitz, Sigm., geb. 1820 in Neuß, gebildet in Düſſeldorf, Thier— 
maler in Düſſeldorf. 

Laemlein, Alex., geb. in Hohenfeld, Sch. v. Picot, H. in Paris. 

Lafond, Alex., geb. in Paris, Sch. v. Ingres, H. in Paris. 

Landſeer, Edwin, geb. 1798 in London, Thiermaler in London. 

Lane, Rich. James, geb. 1800, K. u. L. in London. 

Larſon, Marcus, geb. in Schweden, L. in Düffeldorf. 

Laſſus, Jean, geb. in Paris, Sch. v. Labrouſte, A. in Paris. 

Lehmann, Henri, geb. 1814 in Kiel, Sch. v. Ingres, H. in Paris. 

Lehmann, Rudolf, geb. 1819 in Hamburg, Sch. ſ. Bruders H. 
in Rom. 

Leighton, Fr., geb. in Scarbro, Sch. v. Steinle, H. in Rom. 

Leleux, Armand, geb. in Paris, Sch. v. Ingres, G. u. L. in Paris. 

Lenepveu, Jules, geb. in Angers, Sch. v. Picot, H. in Paris. 

Lepoittevin, Eugene, geb. 1806 in Paris, Sch. v. Herfent, G. u. 
Marinemaler in Paris. 

Lequesne, Eugene, geb. in Paris, Sch. v. Pradier, B. in Paris. 
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Lescorne, J., geb. 1802 in Langres, B. in Paris. 

Leslie, C. R., geb. 1790 in England, G. in London. 

Leſſing, Karl, geb. 1808 in Wartenberg, H. in Düſſeldorf. 

Leu, Aug., geb. 1819 in Münſter, gebildet in Düſſeldorf, L. in 
Düſſeldorf. 

Leutze, Eman., geb. 1816 in Gmünd, erzogen in Philadelphia, Sch. 
v. Leſſing, H. u. L. in Düſſeldorf. 

Leys, Hendrik, G. in Antwerpen. 

Lindenſchmitt, Wilh., geb. 1806 in Mainz, gebildet in München, H. 
in München. 

Lindlar, Joh. W., geb. 1816 in Berggladbach, gebildet in Düſſeldorf, 
L. in Düſſeldorf. 

Linnell, John, L. in Red hill. 

Linton, W., ſeit 1820 bekannt, L. in London. 

Lugardon, Jean, geb. in Genf, Sch. v. Gros u. Ingres, H. in Genf. 


Macdonald, Laurence, thätig ſeit 1838, B. in Rom. 

Macdowell, Patrick, geb. in Belfaſt 1799, B. in London. 

Macliſe, D. M., geb. 1811 in Schottland, G. in London. 

Madrazo, Friedr., geb. in Rom, Sch. ſ. Vaters Joſé, H. in Madrid. 

Maes, J. B. C., geb. in Gent, gebildet in Italien, G. in Gent. 

Magni, B. in Mailand. 

Magnus, Ed., geb. 1799 in Berlin, Porträtmaler in Berlin. 

Maindron, Hippolyte, geb. in Champtoceaur, Sch. v. David d' Angers, 
B. in Paris. 

Marco, C., geb. 1803 in der Zips, L. in Florenz., 

Marilhac, P., L. in Paris, 1 1852. 

Marochetti, Karl, geb. in Turin, Sch. v. Boſio, B. in London. 

Marſhall, W. C., B. in London. 

Marſtrand, Wilh., geb. 1810 in Kopenhagen, G. in Kopenhagen. 

Marterſteig, Friedr., geb. 1812, H. in Weimar. 

Martinet, Achille, geb. in Paris, Sch. v. Heim u. Forſter, K. in Paris. 

Matthieu, Ernſt, geb. 1779 in Dresden, Sch. v. Thorwaldſen, B. 
in Rom. 5 

Meiſſonier, Jean, geb. in Lyon, Sch. v. Coignet, G. in Paris. 

Melbye, Ant., geb. in Kopenhagen, Sch. v. Eckersberg, Marinemaler 
in Kopenhagen. 

Mendoza, Frang., geb. in Madrid, Sch. v. Aparicio, H. in Madrid, 

Menzel, Ad., geb. 1815 in Breslau, G. in Berlin. 

Merron, Alb., geb. in Neufchätel, Sch. v. Gluyre, G. in Neufchätel. 
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Meyer, J. G., geb. 1816 in Bremen, gebildet in Düſſeldorf, G. in 
Berlin. 

Meyer, Louis, Marinemaler im Haag. 

Meyer, Ernſt, geb. in Altona, G. in Rom. 

Meyerheim, Ed., geb. 1808 in Danzig, G. in Berlin. 

Wichelis, Alex., geb. 1823 in Münſter, gebildet in Düſſeldorf, L. in 
Düſſeldorf. 

Millais, J. E., G. in Kingſton. 

Millet, Freder., geb. 1786 in Charlieu, Sch. v. Iſabey d. A., 
Porträtmaler in Paris. 

Mohr, Chr., geb. 1823 in Andernach, B. in Köln. 

Molteni, Giuſeppe, geb. in Afferi, gebildet in Mailand, Porträtmaler 
in Mailand. 5 

Monten, Dietr., geb. 1799 in Düſſeldorf, Sch. v. P. Heß, Schlach⸗ 
tenmaler in München, 7 1843. 

Morgenſtern, Chr., geb. 1805 in Hamburg, L. in München. 

Mücke, Heinr., geb. 1806 in Breslau, Sch. v. W. Schadow, H. in 
Düſſeldorf. 

Müller, Andreas, geb. 1811 in Kaſſel, gebildet in München u. Düſſel⸗ 
dorf, H. in Düſſeldorf. 

Müller, Karl, geb. 1818 in Darmſtadt, gebildet in Düſſeldorf, H. in 
Düſſel dorf. 

Müller, Charles, geb. in Paris, Sch. v. Gros, H. in Paris. 

Müller, J. Georg, geb. 1822, A. in Wien, + 1849. 

Müller, Moritz (Flammenmüller), geb. 1807 in Dresden (Zittau), G. 
in München. 

Mulready, William, G. in London. 


Nanteuil, Clleſtin, geb. 1805 in Rom, H. in Paris. . 

Nash, Friedr., geb. 1782 in Lambeth, Architekturmaler in London, 
1856 in Brighton. 

Navez, F. J., geb. 1787 in Charleroy, gebildet in Paris, H. in Brüffel. 

Neher, Bernh., geb. 1806 in Biberach, gebildet in München, H. in 
Stuttgart. 

Nerly, Friedrich, geb. 1807 in Erfurt, gebildet in Italien, G. in 
Venedig. 

Nüll, Ed. van der, A. in Wien. 
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Oyhlmüller, Joh. Daniel, geb. 1791 in Bamberg, A. in München, 
1 1839. 

Opici, geb. in Modena, B. in Rom. 

Orſel, Victor, geb. in Lyon, thätig ſeit 1822, H. in Paris. 

Overbeck, Friedr., geb. 1789 in Lübeck, gebildet in Rom, H. in Rom. 

Dudine, Eugene, geb. in Paris, Sch. v. Galle, Petitot, Ingres, B. 
in Paris. 

Pape, Ed., geb. in Berlin, Sch. v. W. Schirmer, L. in Berlin. 

Paton, J. N., G. in Edinburg. 

Paxton, Sir Joſeph, A. in Sydenham. 

Penguilly, Octave, geb. in Paris, Sch. v. Charlet, G. in Paris. 

Perſius, G., A. in Berlin, + 1845. 

Perrin, Alphonſe, geb. in Paris, Sch. v. Guérin, H. in Paris. 

Petzl, Joſeph, geb. 1803 in München, Sch. v. Begas, G. in München. 

Philippoteaux, Felix, geb. in Paris, Sch. v. Coignet, G. in Paris. 

Pichon, Pierre, geb. in Soreze, Sch. v. Ingres, H. in Paris. 

Pickersgill, Frederik, geb. 1820 in London, H. in London. 

Pieot, Francois, geb. 1786 in Paris, Sch. v. Vincent, H. in Paris. 

Pietrowſky, Max, geb. 1803 in Bromberg, gebildet in Berlin, H. 
in Königsberg. 

Piloty, Karl, H. in München. 

Pollak, Leop., geb. 1806 in Lodenitz (Böhmen), gebildet in Rom, G. 
in Rom. 

Portaels, H. in Brüſſel. 

Pouſſin, Pierre, geb. in Paris, Sch. v. Coignet, G. in Paris. 

Pradier, James, geb. 1792 in Genf, Sch. v. Lemot, B. in Paris 
+ 1852. 

Preault, B. in Paris. 

Preller, Friedrich, geb. 1804 in Eiſenach, L. in Weimar. 

Pugin, Welby, geb. in England, A. in England, Fein Ramsgate 1852. 


Quaglio, Dominik, geb. 1787 in München, Architekturmaler in 
München. 
Quinaux, L. in Belgien. 


Nahl, Karl, geb. 1812 in Wien, gebildet in Italien, H. in Wien. 

Rauch, Chriſtian, geb. 1777 in Arolſen, B. in Berlin. 

Redgrave, R., G. in London. 

Rethel, Alfr., geb. 1816 in Aachen, gebildet in Düſſeldorf, 9. in Dresden. 
Springer. 22 
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Reinhard, Chr. geb. 1761 in Franken, ſeit 1789 in Rom, L. in Rom, 
+ 1847. 

Richter, Ludwig, geb. 1803 in Dresden, L. u. G. in Dresden. 

Richter, Guſtav, Sch. v. Coignet, H. in Berlin. 

Riedel, Auguſt, geb. 1800 in Baireuth, gebildet in Italien, G. 
in Rom. 

Riefſtahl, W., L. in Berlin. . 

Nieſener, Louis, geb. in Paris, Sch. v. Gros, H. in Paris. 

Nietſchel, Ernſt, geb. 1804 in Pulwitz, Sch. v. Rauch, B. in Dresden. 

Ritter, Henry, geb. 1816 in Canada, gebildet in Düſſeldorf, G. in 
Düſſeldorf, 7 1853. 

Robbe, B., Thiermaler in Courtray. 

Robert, Leopold, geb. 1797 in Neufchätel, Sch. v. David, G., 

1 1835 in Venedig. 

Nobert, Aurelio, geb. in Genf, G. in Genf. 

Robert Fleury, Joſeph, geb. in Paris, ſeit 1824 thätig, G. in Paris. 

Rodakowski, Henri, geb. in Galizien, Sch. v. Coignet, Portr. in 
Paris. 

Roberts, David, geb. 1796 in Edinburg, Architekturmaler in London. 

Noeloefs, L. in Brüſſel. 

Noelandt, Louis, geb. 1787 in Nieuport, gebildet in Paris, A. in Genf. 

Roeting, Julius, geb. 1822 in Dresden, Sch. v. Bendemann, Portr. 
in Düſſeldorf. 

Roqueplan, Camille, geb. 1803 in Mallemort, Sch. v. Gros u. Abel 
de Pujol, G. in Paris, 7 1855. 

Noſenfelder, Ludw., geb. in Breslau, Sch. v. Henſel, H. in 
Königsberg. 

of, Carl, geb. in Holſtein, L. in München. 

Nottmann, Karl, geb. 1798 in Handſchuhheim, L. in München, 
+ 1850. 

Nouſſeau, Phil., geb. in Paris, Sch. v. Gros u. Bertin, Thiermaler 
in Paris. 

Nouſſeau, Theod., geb. in Paris, L. in Paris. 

Roux, Prosper, geb. in Paris, Sch. v. Delaroche, G. in Paris. 

Ruben, Chriſtian, geb. 1805 in Trier, Sch. v. Cornelius, H. in Wien. 

Rude, Francois, geb. 1785 in Dijon, Sch. v. Desvoges u. Cartellier, 
B. in Paris, 7 1855. 

Rugendas, Moritz, geb. 1799 in Augsburg, gebildet in München, 
G. u. L. 

Ruf, Karl, geb. 1779 in Wien, H. in Wien, 7 1843. 
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Saltzmann, Guſtav, geb. in Kolmar, Sch. v. Calame, L. in Paris. 

Schadow, Gottfried, geb. 1764 in Berlin, B. in Berlin, 7 1850. 

Schadow, Rudolf, geb. 1786 in Berlin, gebildet in Rom, B. in 
Berlin, + 1822. 

Schadow, Wilhelm, geb. 1789 in Berlin, gebildet in Rom, H. in 
Düffeldorf. 

Schaller, Ludw., geb. 1802 in Wien, B. in München. 

Scheffer, Ary, geb. 1795 im Haag (Rotterdam?), H. in Paris. 

Scheffer, Henry, geb. 1799 im Haag, Sch. v. Guérin, H. in Paris. 

Schendel, Peter van, G. in Amſterdam. 

Schenk, Aug., geb. in Holſtein, Sch. v. Coignet, G. in Paris. 

Scheuchzer, Wilh., geb. 1803 in Zürich, gebildet in München, L. in 
Zürich. 

Scheuren, Joh. Kaspar, geb. 1810 in Aachen, gebildet in Düſſeldorf, 
L. in Düffeldorf. 

Schiavonk, Felice, geb. 1803 in Chioggia, gebildet in Wien und Mai⸗ 
land, G. in Venedig. 

Schievelbein, Friedr., Sch. v. Wichmann, B. in Berlin. 

Schinkel, Karl, geb. 1781 in Neuruppin, A. in Berlin, r 1841. 

Schirmer, Wilhelm, geb. 1804 in Berlin, gebildet in Italien, L. in 
Berlin. 

Schirmer, J. Wilh., geb. 1807 in Jülich, gebildet in Düſſeldorf, L. 
in Düſſeldorf, ſeit 1854 in Karlsruhe. 

Schleich, Ed. geb. 1812 bei Landshut, L. in München. 

Schmidt, Fr., geb. 1825 in Würtemberg, A. in Köln. 

Schmidt, Max, L. in Berlin. 

Schnetz, Jean Victor, geb. 1787 in Verſailles, Sch. v. David u. 
Gros, H. in Rom. 

Schnorr, Julius, geb. 1794 in Leipzig, gebildet in Rom, H. in 
München, jetzt in Dresden. 

Schnorr, Ludwig, geb. 1789 in Leipzig, H. in Wien, 1 1853. 

Schönlaub, Fidelius, geb. 1805 in Wien, B. in München. 

Schorn, Karl, geb. 1802 in Düſſeldorf, Sch. v. Wach, H. in Mün⸗ 
chen, 1 1850. 

Schotel, J. C., geb. 1787 in Dortrecht, Marinemaler im Haag, 
11839. 

Schotel, Peter, Marinemaler in Kampen. 

Schrader, Julius, geb. 1815 in Berlin, Sch. v. Leſſing, H. in 
Berlin. 

Schraudolph, Joh., geb. 1808 im Algau, H. in München. 

' 22 * 
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Schrödter, Adolf, geb. 1805 in Schwedt, gebildet in Düſſeldorf, G 
in Düſſeldorf. 

Schrotzberg, Franz, geb. 1811 in Wien, Portr. in Wien. 

Schwanthaler, F., geb. 1802 in München, B. in München, 7 1848. 

Schwind, Moritz, geb. 1804 in Wien, gebildet in München, H. in 
München. 

Scott, Gilbert, A. in London. 

Semper, Gottfr., A. in Zürich. 

Sharp, T., B. in London, 

Signol, Emil, geb. in Paris, Sch. v. Gros, H. in Paris. 

Simart, Pierre, geb. 1810 zu Troyes, Sch. v. Pradier u. Ingres, 
B. in Paris, + 1857. 

Simonis, E., B. in Brüffel. 

Simonſen Niels, geb. 1807 in Kopenhagen, G. in Kopenhagen. 

Slingeneyer, Ernſt, gebildet in Antwerpen, H. in Antwerpen. 

Smirke, Robert, geb. 1751, A. in London, + 1845. 

Soane, John, geb. 1750 in Reading, A. in London, + 1837. 

Sohn, Karl, geb. 1805 in Berlin, Sch. v. Wilh. Schadow, H. in 
Düſſeldorf. 

Soller, L., geb. 1804 in Erfurt, gt. in Berlin, + 1853. 

Sonne, Jens, G. in Kopenhagen. 

Spitzweg, Karl, geb. 1808 in München, G. in München. 

Spohler, L. in Brüſſel. 

Springer, Cornelius, Architekturmaler in Amſterdam. 

Stanſield, Clarkſon, L. in London. 

Stanley, Harold, geb. 1817 in Lincoln, Sch. v. Kaulbach, H. in 
London. 

Statz, Vincenz, A. in Köln. 

Steffeck, Karl, geb. in Berlin, Pferdemaler in Berlin. 

Steinbrück, Ed., geb. 1802 in Magdeburg, Sch. v. Wach in Berlin, 
H. in Berlin. 

Steinhäuſer, Karl, geb. 1813 in Bremen, B. in Rom. 

Steinle, Ed., geb. 1810 in Wien, Sch. v. Overbeck, H. in Frankfurt. 

Stevens, A., G. in Brüſſel. 

Steuben, Karl, geb. 1791 in Manheim, Sch. v. David u. Gros, 
H. in Paris, + 1856. 

Stier, Wilh., geb. 1799 in Blonie bei Warſchau, A. in Berlin, 
1 1856. 

Stilke, Herm., geb. 1803 in Berlin, gebildet in Düſſeldorf u. Mün⸗ 
chen, H. in Berlin. 
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Stone, Franz, G. in London. 

Strack, Joh. H., geb. 1806 in Bückeburg, A. in Berlin. 

Stüler, Auguſt, Sch. v. Schinkel, A. in Berlin. 

Stürmer, Karl, geb. 1803 in Berlin, Sch. v. Cornelius, H. in Berlin. 
Swerts, Jan, Sch. v. De Keyſer, H. in Antwerpen. 


Tenerani, Pietro, geb. bei Carrara, Sch. v. Thorwaldſen, B. in Rom. 

Thorwaldſen, Bertel, geb. 1770 in Kopenhagen, B. in Rom, 7 in 
Kopenhagen 1844. f 

Tidemand, A., geb. 1815 in Mandel in Schweden, gebildet in Düſſel⸗ 
dorf, G. in Düſſeldorf. 

Tieck, Chr., geb. 1776 in Berlin, Sch. v. Schadow u. David, B. in 
Berlin. 

Tiſſter, Ang., geb. 1810 in Paris, Sch. v. Scheffer u. Delaroche, 
Porträtmaler in Paris. 

Tite, William, Sch. v. Soane, A. in London. 

Töpfer, Rudolf, geb. 1799 in Genf, Caricaturenzeichner in Genf, 
r 1846. 

Troſchel, Julius, geb. in Berlin, Sch. v. Rauch, B. in Rom. 

Troyon, Konſt., geb. in Paris, Sch. v. Rioereux, Thierm. in Paris. 

Tſchaggeny, Karl, Thiermaler in Brüſſel. 

Tuerlinx, Joſeph, geb. in Mecheln, gebildet in Brüſſel u. Rom, B. 
u. Holzſchnitzer in Mecheln. 

Turner, Joſeph, geb. 1780 in London, L. in London, 7 1857. 

Tyr, Gabr., geb. in St.⸗Paul, Sch. v. Orſel, H. in Paris. 


Valerio, Theod., geb. in Herſerange, Sch. v. Charlet, G. in Paris, 

Veit, Ph., geb. 1793 in Berlin, gebildet in Rom, H. in Mainz. 

Verboeckhoven, Eugen, geb. 1798 in Warneton, Thiermaler in 
Brüſſel. 5 

Verdier, Marcel, geb. in Paris, Sch. v. Ingres, H. in Paris. 

Verlat, Karl, geb. 1810 in Antwerpen, Sch. v. De Keyſer, Thier⸗ 
maler in Brüſſel. 

Vermeerſch, Ivo, geb. 1810 in Maldeghem, Architekturmaler in 
München. 

Vernet, Horace, geb. 1798 in Paris, Sch. v. Vincent, H. u. * 
tenmaler in Paris. 

Verveer, Jan, geb. 1814, gebildet in Antwerpen, L. im Haag. 

Villa⸗Amil, Genaro, geb. 1810 in Ferrol, Architekturmaler in Madrid, 
+ 1853. 
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Vinchon, Aug., geb. 1789 in Paris, Sch. v. Serangeli, H. in Paris. 

Viollet le⸗Duc, Eugene, geb. in Paris, Sch. v. Leclerc, A. in Paris. 

Voit, Richard, geb. 1801 in Waſſertrudingen, Sch. v. Gärtner, A. 
in München. 

Voltz, Fr., geb. 1817 in Nördlingen, Thierm. in München. 


Wach, W., geb. 1787 in Berlin, H. in Berlin, + 1845. 

Wagner, Mart., geb. 1777 in Würzburg, B. in Rom. 

Waldmüller, Rob., geb. 1791 in Wien, G. in Wien. 

Waldorp, Anton, geb. 1803 im Haag, L. im Haag. 

Wappers, Guſtav, geb. 1803 in Antwerpen, H. in Antwerpen 
(Paris). 

Ward, Ed., geb. 1816 in London, gebildet in Rom u. München, H. 
in London. 5 

Weber, A., geb. 1817 in Frankfurt, Sch. v. Schirmer, L. in 
Düſſeldorf. 

Webſter, T., geb. 1790, G. in London. 

Weſtmacott, Rich., geb. 1775 in London, B. in London, f 1856. 

Weſtmacott, R. d. J., geb. 1802 in London, B. in London. 

Wichmann, Ludwig, B. in Berlin. 

Widnmann, Mar, geb. 1812 in Eichſtädt, Sch. v. Schwanthaler, B. 
in München. 

Wiertz, Anton, geb. 1806 in Lüttich, gebildet in Italien u. Amſter⸗ 
dam, H. in Brüffel, 

Wilkie, David, geb. 1785 in Cults in Schottland, G. in London, 
+ 1841. 

Willers, Ernſt, geb. an der Nordſee, L. in Rom. 5 

Willems, Florentin, geb. 1816 in Lüttich, gebildet in Mecheln, G. in 
Paris. 

Winterhalter, Fr., geb. 1803 in St.⸗Blaſien, G. in Paris. 

Wittich, Herm., geb. 1815 in Berlin, Sch. v. Tieck, B. in Berlin. 

Wittkamp, Jan Bapt., gebildet in Antwerpen, H. in Antwerpen. 

Wittmer, Joh. Mich., geb. in Murnau, ſeit 1825 thätig, gebildet in 
Rom, H. in Rom. 

Wolff, Wilhelm, Thierbildner in Berlin. 

Wolff, Albert, geb. in Neuſtrelitz, Sch. v. Rauch, B. in Berlin. 

Wolff, Emil, geb. 1802 in Berlin, Sch. v. Schadow, B. in Rom. 

Wredow, A., B. in Berlin. 

Wyatt, Malh. C., geb. in London, ſeit 1820 thätig, B. in London. 
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Avon, Adolf, geb. 1815 in Eſchwiller, Sch. v. Delaroche, H. in Paris. 


Zeller, Konrad, geb. in Zürich, gebildet in Italien, G. in Zürich. 

Ziebland, Georg Fr., geb. 1800 in Regensburg, gebildet in Italien, 
A. in München. 

Ziegler, Jules, geb. 1804 in Langres, Sch. v. Ingres, H. in Paris. 

Zimmermann, Albr., geb. 1809 in Zittau, gebildet in München, L. 
in München. 

Zwengauer, Anton, geb. 1810 in München, gebildet in München, 
L. in München. 

Zwirner, Ernſt, geb. 1801 in Jakobswalde, gebildet in Berlin, A. 
in Köln. 


Druck von F. A. Brockhaus in Leipzig. 
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